RS N
¥«
<"

&

ACONAL AUTONOMA 7
PR L7
=3 h S
[ TN )

POR MI NG

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE MUSICA
RAFAGA DE TRANSICION

NOTAS AL PROGRAMA
QUE PARA OBTENER EL TITULO DE

LICENCIADA EN CANTO

PRESENTA

ITZEL SERVIN QUEZADA

ASESOR: DR. SAMUEL PASCOE AGUILAR

I

MEXICO D.F.
NOVIEMBRE DE 2010

M
2
Z|

UNAM



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Agradecimientos

A mi mamd, mi guia mas importante, por su apoyo y amor
incondicionales.

A mi hermano, por ser mi compariero de toda la vida y por su fuerza y
entereza.

A mi papa, por su cariiio y por su amplio conocimiento de la musica.

A la familia Quezada por heredarme la vocacion, la tradicion y el
amor por la musica.

A Javier Medina, por ser un gran sensei, pero sobretodo, un gran
amigo.

A Ernesto Aboites, por compartir conmigo uno de los conciertos mds
importantes de mi vida.

A Eduardo Mancera por brindarme su amor y su apoyo.

A mis Maestros: Rufino Montero, Manuel Pena, Iduna Tuch, Samuel
Pascoe, Armando Merino, Ma. Concepcion Moran, José Antonio /fvila,
Gabriela Villa Walls, Evgenia Roubina, Soledad Pérez, Victor Manuel
Peria, Josefina Arellano, Gabriela de la Hoz, Leticia Garcia Ortiz.

A quienes, ademads de ser mis Maestros, me apoyaron en este trabajo:
David Dominguez y Elias Morales Carifio.

A Karsten Wilms e Israel Sanchez por su valiosa asesoria y
colaboracion.



INDICE:

INErOAUCCION ... e e
Programa del recCital..........covov i e
ANTECEDENTES:

1. Lamusicaenel siglo XIX.....oooiriiiiiii i,

2. Europa durante el cambio de siglo (XIX-XX)

G T = Y, Yo [ 011 2121

4. El IMpPresSioniSMO ... ..o e een

4.1 El Impresionismo en las artes
* Enla pintura

BN LA EratUra. .. ..o e e e e e e

e Enlamdusica............

4.2 Aspectos estcos del Impresionismo en la mus
* Elementos realistas y naturalistas.............ccccocee i,

* Relaciones entre pintura, poesia y musica

* Elexotismoy la musica popular.............coooiiii i

CAPITULO I

Claude DeBUSSY.......oiii i

Analisis de tres canciones de Claude Debussy:

Fétes GalantegSerie 11).......ccooo oo,

L. LES INGENUS. ... et e e e e e e e e
. L FAUNE. . o e e e
[ll. Colloque sentimental...........cccoouirii i e

CAPITULO II;

MaNUEI M. PONC. ..t e e e e e e e e

Andlisis de cinco canciones de Manuel M. Ponce:
POESIES ChINOISES ... ..ttt et e e e e e e e e e e

I, LeS dEUX flUtES. . oottt e e e e e e e e e e,

] T = < ] (ST T (<

[ll. L'orage favorable......... ...

18
19
19

20



Y 1 [0 o (U ¢ =
V. LA Calamite . ...t e e e e e e e

CAPITULO I
RICNAId S rAUSS . ..ottt e e e e e e e e e e e e

Analisis de cuatro canciones de Richard Strauss:

0
1. Ruhe, meine Seele! ...
2. Cacilie..
3. Helmllche Aufforderung ............................................................
A, MOIgEN! e

CAPITULO IV:
GUSEAY MOl ... e e e e e e

Andlisis de cinco canciones de Gustav Mahler:............ccceeee ...
Kindertotenlieder

Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n! . e
Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen ............................
Wenn dein Miitterlein.. .

Oft denk’ ich, sie sind nurausgegangenI
Indiesem Wetter! ...

ISR A o

Bibliografia..........ovii i
REVISIAS . .. oo
Paginasde INternet..........coooiii i e,
DISCOgrafia......c.cviriii i,
ANEXOS:

I. Notas al programa

[I. Textos y traducciones
[ll. Partituras

42
43
44
45

46

51

52
53
54
54
56



INTRODUCCION

Decidi abordar un repertorio creado por algunosodecompositores llamados “de
transicion” (o postromanticos), cuyo trabajo se arma a finales del siglo XIX y
principios del XX, por tratarse de una de las $ameperimentales en la Historia de la
Mdusica, en la cual los autores explotaron al maxlendwisqueda de sonoridades y
timbres de manera “coloristica”, es decir, conlgétm de crear atmdsferas sonoras que
pudieran expresar de manera fiel sus sentimientosergepciones mas intimas.
Rechazaron asi, la idea de la musica (con todosleo®entos: armonia, melodia, forma,
estructura, etc.) como algo que debia ser simé&ritmcional y defendieron cada vez
més el concepto de lo individual y personal (ellchabia iniciado desde el
Romanticismo) contrario al que imponia, desde dgessatras, que el arte debia seguir
una serie de reglas preestablecidas y “universdlEsésta manera sentaron las bases de
lo que seria una revolucién musical durante todsigib XX y hasta nuestros dias. Por
lo tanto la forma de retratar los textos e imagemesus canciones (que es el repertorio
gue ahora nos ocupa) es Unica y sumamente exprpe®sla muasica esta totalmente al
servicio de la lirica, y esto, incluso tomando earta que en innumerables ocasiones se
rompen las reglas y pardmetros establecidos hastanemento para la composicién
musical, les brinda una coherencia tal que esiog®dsible, tanto para el intérprete
como para el oyente, no fluir junto con ellas.



PROGRAMA DEL RECITAL:

Fétes Galantes (Serie Il)

Poemas de Paul Verlaine CtuDebussy
I. Lesingénus (1862-1918)
Il. Le Faune

lll. Colloque sentimental

Poésies Chinoises (Poemas Chinos)
Poemas chinos del siglo VIII

(Traduccion al francés de Franz Toussaint) Manuel M. Ponce
I. Les deux flates (1882-1948)

Il. Petite Féte

lll. L'orage favorable

IV. Nocturne

V. La Calamité

Op.27
1. Ruhe, meine Seele! (poema de K. Henckel) Richard Strauss
2. Cécilie (poema de Heinrich Hart) (186249)

3. Heimliche Aufforderung (poema de J.H. Mackay)
4. Morgen! (poema de J.H. Mackay)

Kindertotenlieder

Poemas de Friedrich Riickert GastMahler
1. Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n (186011)
2. Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen

3. Wenn dein Mtterlein

4. Oft denk’ ich, sie sind nur ausgegangen!

5. In diesem Wetter!



ANTECEDENTES:

1. La musica en el siglo XIX

Es dificil establecer una fecha precisa eoulal inicie, en la musica, el siglo XX
incluso el afio 1900 no es realmente un punto delpasatisfactorio; asi pues seria mas
razonable considerar el afio 1907, pues ese fu@mlemo en que Arnold Schonberg
rompio con el sistema tonal tradicional que se ddleivado a cabo durante los dos
siglos anteriores. Este derrumbamiento de la tdadlies evidente en Schénberg pero
también estaba ya presente en los compositoresgéwde la primera década del siglo,
por lo tanto fue el acontecimiento mas significatavla hora de dar forma a lo que seria
la musica moderna.

Sin embargo no se puede decir que el sistenzd $e derrumbd de una sola vez, pues
durante todo el siglo XIX habia habido ya una ietwid por nuevas formas de
construccion musical acompafadas de los cambioesmundientes dentro de su
estética. Por lo tanto, para entender a la musitasidlo XX se debe considerar su
relacion con todos los cambios que se llevaronba eateriormente y sobre los cuales
se desarrollo, como una extension por un lado, mocain conjunto de nuevas
directrices por otro. Viéndolo de esta manera, Usioa del siglo XX es inseparable de
la herencia que recogi6 del siglo XIX.

El siglo XIX a su vez hered6 desde el siglollX\Mn sistema tonal en el cual los
tonos estan organizados alrededor de un tono dongue funciona como “centro” y el
resto de ellos ocupan una posicién determinaddcatmtravés de la cual adquieren un
significado. Uno de los rasgos mas importantes adéohalidad es proporcionar a
amplios espacios de musica un sentido clarameriteidie un final dirigido y tiene
propiedades como la de la modulacion que puedeplaear temporalmente el centro o
tono principal por uno nuevo, cuyo sentido depatal&a resolucién a la ténica original.
Esto permitié a los compositores estructuras mlesdargas que fueran légicas tanto
en su construccion como en su direccion.

A la par de la tonalidad se desarrollaron Bsrgeneralizadas, como la forma sonata,
la cancion, el rondo, etc. en las cuales existsistema de relaciones jerarquico, en el
cual, unidades pequefias se van combinando pararfarmdades mayores (frases-
periodos-secciones-movimiento). Las unidades mdsgi@s no se unen unas con otras
al azar, sino que se equilibran y complementareesitdentro de una compleja red de
objetivos. Este tipo de musica tiene un modelocidgie conexiones formales que
proporcionan un sentido légico al oyente. Tantdesarrollo como la disolucién de este
sistema tonal y las estructuras asociadas a éerlewaron a cabo de la noche a la
mafiana, esto sucedié en un periodo bastante coatdielele la historia de la musica.
Hacia finales del siglo XVIII se habia creado urspexie de “lenguaje musical
universal” que fue aceptado en toda Europa a mhks#as pequeias, pero importantes
variaciones debidas a las diferencias tanto geisggd€omo personales.

Este sentido de organizaciéon musical se cedséurante dos siglos, desde 1700
hasta 1900, sin embargo, esta base comun obstmllips intentos de desarrollo
musical por lo cual comenz6 a darse un progredejaraiento del estilo “universal”
principalmente por la creciente preferencia haaidipo de expresion mas personal. A
medida que transcurria el siglo XIX y la estétiehmmanticismo se iba estableciendo
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el concepto que defendia lo individual se opusaquelaque defendia lo general y la
universalidad. Sorprendentemente, el sistema t@wallté ser totalmente valido para
este deseo de individualidad personal que estabaextendido; aunque este se
desarroll6 en su origen como un conjunto de noromesunes, pudo ser modificado
para producir efectos que fueron totalmente petesiyaexpresivos.

Este esfuerzo por resaltar el individualisrsoegidente en muchos aspectos de la
musica del siglo XIX pero las mayores innovacionesgeron lugar dentro del sistema
tonal en si mismo, que fue utilizado para prodtiefectos especiales” de diferentes
tipos. Hacia la mitad del siglo el cromatismo ydiaonancia, siempre asociados a la
expresividad de la musica occidental no estabacoyaiderados como “salidas” sino
como reglas. Por otro lado, si la disonancia se&apn las notas no solo de forma
individual, sino también en los tonos secundaridffexrentes distancias de la tonica, es
cuando se puede hablar de una extension igualmredital de la practica anterior.

Durante el siglo XVIII s6lo aquellos tonos estaban directamente relacionados con
la tonica (como el tono principal o el relativo roeneran utilizados para realizar las
modulaciones que se prolongaban durante varios asesp por el contrario, en el siglo
XIX, se comenzaron a usar para modular a regiooralds mucho mas lejanas e
incluso con mas frecuencia que las anteriores.a&rcdmposiciones que datan de los
primeros afios de siglo, Beethoven mostré ya urtocieterés en elegir un conjunto
particular de relaciones tonales inusuales y, potahto, “caracteristicas para cada
trabajo concreto”, una practica que se desarrodigtgndio entre todos los compositores
tonales de la época. Las relaciones tonales naevotv a ser algo convencional sino
gue adquirieron un caracter “motivico”, contribugena dar una personalidad
caracteristica a cada composicion.

Otro desarrollo importante que se produjo demte la tonalidad del siglo XIX
(especialmente ejemplificado enTelstan e Isoldade Wagner) fue el hecho de que los
centros tonales llegaron a ser definidos por ldigapidn que conllevaban en lugar de
por su desarrollo real. Aunque la propuesta tobal aun dirigida hacia un fin
determinado, podia suceder que dicho fin no llegaparecer nunca, produciéndose asi
un tipo de tonalidad “suspendida”, regulada porecats de una naturaleza engafiosa.
Todo esto produjo un tipo de movimiento armoénicos nflé@ido, con unos centros
tonales tan tenuemente definidos que parecianvdisal unos dentro de otros de una
forma casi imperceptible. El equilibrio entre ldadslidad y la inestabilidad tonal, una
distincion fundamental dentro de la definicion fiamal y formal en el estilo clasico, se
inclind ligeramente hacia esta ultima.

Este tipo de innovaciones mermaron los priosigle la forma clésica, el equilibrio
entre los pasajes de tonalidad definida y aquejiecs eran modulantes dentro de un
sistema cuidadosamente controlado de tensionesojuogones, disefiado para producir
una confirmacion tonal final. Debido a que los cosifores del siglo XIX explotaron
de forma exagerada los niveles de cromatismo yndeigiledad tonal, la musica se
acercO a un estado de cambio continuo, dentro del los limites formales se
erradicaron totalmente. La composicion se convaticel “arte de la transicion”, como
Wagner sefal6 al referirse a su trabdjlmrgan, RobertLa Musica del siglo XXAkal
Madrid 1994 pag 21). En lugar de la idea clasicdadi®orma, como una interaccion
entre las unidades bien definidas y las funcionatmaliferenciadas (teméticas, de
transicion, de desarrollo, carenciales, etc.) sungi nuevo ideal roméantico de la forma
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como un continuo crecimiento y evolucion ininterpidos. De esta manera, la forma
adquiri6 un caracter mas abierto, frente al cerrgde habia caracterizado a la
estructura musical clasica. Conseguir la clarida@® ya un objetivo, la ambigliedad e
incluso la obscuridad son consideradas como caistitas de la nueva sensibilidad
formal.

Apoyandose en estas innovaciones técnicasjgid XIX recibié a la “musica
programatica”, o lo que es lo mismo, la idea de lqumulsica no era algo puramente
abstracto, un arte “absoluto”, sino que estabaimiada e incluso era el reflejo de otros
aspectos extramusicales. La musica programaticailmayd al resurgir de la tonalidad,
al menos, en dos aspectos importantes: primeralujoinacia concepciones musicales
de naturaleza esencialmente dramatica, coloristdescriptiva, concepciones que
habrian sido impensables dentro de un contexto calusstrictamente abstracto; en
segundo lugar, proporcioné a los compositores ustificacion para escribir pasajes
que no hubieran estado admitidos ni en la tecaiddional ni en términos puramente
musicales. No fue una coincidencia que los desasrahusicales mas radicales del
siglo tuvieran lugar, en la mayoria de los caspgleampo de la muasica programatica
y en el de la 6pera.

Otro factor significativo durante el siglo XPde el surgimiento de Nacionalismo. El
sistema tonal tradicional, aunque estaba extenpliidoda Europa fue sobretodo una
creacion de los paises germénicos, Italia y Fraheidinea de desarrollo de estos paises
fue principalmente extender las propiedades inheserl sistema por medio del
incremento del cromatismo, de modulaciones masrtess, etc. Pero una segunda
linea, enormemente independiente de enriquecimidatdas relaciones tonales fue
descubierta por compositores procedentes de losneas de Europa, que asimilaron las
diferentes caracteristicas musicales encontrad&s fatclore y muasica popular de sus
tierras. Las relaciones modales, esencialmentagsjahsistema tonal, fueron utilizadas
para producir nuevos efectos melodicos y arménguees, aunque no ejercieron su
influencia sobre el creciente cromatismo, llegaaaruestionar los principios basicos de
organizacién de la tonalidad tradicional. Por ofemlo, algunos compositores
extraeuropeos, como Mussorgsky en Rusia, comenzaromodelar las estructuras
ritmicas de su musica siguiendo los ritmos deluagde sus propias lenguas, creando
asi estructuras de frase mas libres, mas plasyichastante diferentes a los tan
equilibrados tipos métricos del clasicismo europeo.

La combinacién de todas estas tendencias ¢mjw resultado el debilitamiento de
los fundamentos estructurales de la tonalidad diaaal. En lugar de las escalas
mayores y menores bésicas de la tonalidad tradititms nacionalistas ofrecieron un
complejo conjunto de posibilidades modales, misngr@e los compositores cromaticos
de Europa Central se movian dentro de la escaldode notas que legitimaba la
formacion de todos los posibles tipos de acordadgarsobre todos los grados de la
escala. A finales de siglo muchas veces resultdfwa,dsi no imposible, determinar en
gué tonalidad se hallaba una composicion musiaatellacion podia ser tan ambigua
gue, como en el caso de Debussy, el tono prinajpalece simplemente como un tenue
momento de apoyo final o, como en Strauss y Mableiguyas obras pueden competir
dos o0 mas tonalidades en términos exactamenteegyyaldiendo asumir el control final
cualquiera de las dos.



Un problema final que contribuye igualmenteesurgimiento de la forma musical
tradicional fue la creciente posicion de indepewrgeqgue ocupd la musica, junto con el
resto de las artes, durante el siglo XIX. La sepamagradual del enorme esqueleto
social y cultural que experimenté la musica tragosigo la disolucién del sistema de
viejo patronaje bajo el cual la iglesia y la cdnabian ejercido una serie de funciones
muy especificas y permitié a los compositores actada vez mas como agentes libres.

Al tener que rendir cuentas so6lo a su imagimacreativa y no a ninguna otra
autoridad superior, el compositor progresista pdeldicarse a experimentar siguiendo
la inclinacion propia de la época de perseguirrigimal e inusual a expensas de lo
convencional y comunmente aceptado. Como resuliadestas tendencias la musica
habia alcanzado, al final del siglo XIX, una pdsicitotalmente distinta a la que
ocupaba al comienzo del mismo. El lenguaje musidaininado por un estilo
internacional que, a pesar de su caracterizaciogrgica y de sus variantes personales,
estaba soélidamente basado en principios estéticmsures y en concepciones
composicionales compartidas por todos, se veiaaalfi@mgmentado en distintas
tendencias de composicion, todas ellas divergemtzs si.

Las repercusiones de todo esto fueron decigiaess el futuro curso de la musica. El
siglo XX hered6 un sistema tonal agitado en susdbgsencaminado ya hacia su total
destruccion. Desde luego muchos compositores e@rim escribiendo musica tonal a
la manera tradicional (al igual que muchos lo corgn haciendo hoy en dia) pero el
rasgo mas importante que rode6 a la musica deb si{ ha sido, sin duda, el
movimiento que se dio mas alla de la tonalidadifurad y, en menor medida, mas alla
de las formas musicales tradicionales asociadalaa Ambos cambios alcanzaron
nuevos tipos de organizacion tonal a través de asuevedios, o de sistemas atonales
basados en nuevos métodos de compaosicion.



2. Europa durante el cambio de siglo (XIX-XX)

Europa entera entré en el siglo XX en plen&or@a de optimismo, llena de
esperanzas para el futuro. Las tensiones intemae®, que caracterizaron la vida del
continente durante mucho tiempo, estaban en un monelativamente calmado,
reinando la paz desde 1871, afio en que finaligidara franco-prusiana. Hacia 1900,
el mundo occidental se encontraba en un momentardeimiento enorme y duradero
para la mayor parte de sus ciudadanos; la humamdeecia encaminarse hacia la
busqueda de una existencia mejor y un nivel de widas equitativo. Los ultimos
descubrimientos cientificos y técnicos trajeronsigm un mayor control sobre los
recursos que ofrecia la tierra, permitiendo un Indee comodidades materiales que
hubieran resultado impensables algunos afos antes.

Europa, considerada por quienes la habitabamcel continente que abarcaba la
totalidad del mundo civilizado, habia extendidoremmente su dominio colonial hasta
las tierras mas remotas produciendo asi un estatidnémico sin igual. Estas mejoras
fueron evidentes en todas partes: la industridbmacontinué creciendo al igual que los
transportes y las comunicaciones y la atencion caédi los servicios publicos
mejoraron, contribuyendo todo esto a una atmoskenarosperidad y expansion.

El sentido de mejora que caracterizé a estazg&fue especialmente significativo en
el campo de las ciencias. Los progresos cientiffaceson la base de la época con
inventos como el teléfono, la luz eléctrica, ldsujtbs animados, los rayos X, asi como
nuevos logros dentro de la ingenieria (un ejempl@leCanal de Suez). Los avances
meédicos produjeron mejoras en las técnicas quadasgy un mayor control sobre las
enfermedades infecciosas. Una teoria de gran augetd esta época fue la teoria de la
evolucion de Charles Darwin, dada a conocer desgeda mitad del siglo XIX, esta
fue extendida y aplicada por sus seguidores ati@dgs los aspectos de la vida humana
y por ultimo hacia una visiébn del mundo en la qumrace como un complejo
organismo que se mueve hacia su propia perfecEidfprogreso” se convierte en el
lema del periodo. El novelista Stefan Zweig desceh sus memorias precedentes a la
primera guerra mundial la actitud general que &xest aquellos momentos:

La creencia en un progreso ininterrumpido eegistible tenia la fuerza de la
Religion para esta generacion. La comodidad comenegtenderse desde las casas de
los ricos hacia las de las personas de clase medidigiene se extendié y la suciedad
desaparecio. La gente pasé a ser mas guapa, flusate robusta...

Estaban convencidos de que las desgracias, dasiguerras entre las naciones se
terminarian algun dia. Ellos creian realmente e das diferencias y limites entre las
naciones y sectas podrian, de una forma graduabldérse dentro de la humanidad y
que la paz y la seguridad, los mayores tesoros inaddes, serian compartidos por
todos los mortale@Morgan, RobertLa Musica del siglo XXAkal Madrid 1994 pag.
28).

La primera guerra mundial marcé el final dectedte optimismo. Sus efectos fueron
devastadores, trayendo consigo una enorme cantldadestrucciones fisicas y de
miseria humana desconocidas en la anterior histlrita humanidad. Para la mayoria
resultaba imposible pensar que este tipo de desgstidieran haberse producido en el
marco de las modernas naciones civilizadas. Siraggobaunque hoy en dia se sigue
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discutiendo sobre las causas politicas que coralujer Europa a la guerra, en
retrospectiva parece evidente que las semillascoedlicto fueron plantadas mucho
antes de que estallaran las hostilidades en 19dMotPa parte, incluso durante los
présperos dias de finales del siglo XIX se produjeuna serie de signos de
insatisfaccion personal y de agitacion social qaeméron los componentes que
ayudarian a destruir el tipo de vida existente. dedas condiciones necesarias para
alcanzar una era de prosperidad fue, por ejemplexistencia de una estabilidad
politica y social absoluta. Se encasill6 a cadaqrer en una posicion determinada,
dentro de un orden social fijo, limitando la poilaid de cualquier avance individual.
El pensamiento creativo fue duramente perseguidentras mas radical era su
naturaleza, mas rapidamente era suprimido. Duestéeépoca los artistas y pensadores
comenzaron a ver la vida como algo demasiado piddee insoportablemente
aburrido. La reaccién que provoco esta situaciormdeilidad personal tan limitada
resulté inevitable. Los individualismos extremostfucon las revueltas en contra del
poder se convirtieron en el punto de encuentro parggrupo de libre pensadores
determinados a exponer las mentiras que se esododgiia la superficie de todo aquello
gue se consideraba bien hecho.

Pero quiza fueron las obras de arte que $egarwm en los afios correspondientes al
cambio de siglo las que mejor reflejan las desluss e insatisfacciones que se
escondian debajo de una apariencia civilizadadgtarminacién a romper con un modo
de vida viejo y agonizante. El periodo que se ediiedesde 1900 hasta 1914 aparte de
ser uno de los mas turbulentos de la historia de| arodujo una serie de desarrollos
revolucionarios que afectaron profundamente adasentes posteriores.

Estos afios fueron testigos del final de lai¢rad realista que habia dominado el arte
de Occidente desde el Renacimiento. Los pintorkesigle XIX se volvieron cada vez
mas hacia su propio yo, buscando la inspiracion sea propias experiencias
psicolégicas internas y sus obras, en lugar darseeflejo fiel de los objetos exteriores
y de los acontecimientos, se movieron hacia urdesti@ pura abstraccion. Todas las
artes se inclinaron hacia tendencias semejantestoess como el austriaco Robert
Musil retrataron la disolucion del viejo orden sbcimientras que otros como el belga
Maurice Maeterlinck trataron de escapar del prespriyectando un mundo de fantasia
historica y de simbolismo psicolégi¢dorgan, RobertLa Musica del siglo XXAkal
Madrid 1994 pag 31). La realidad empezé a ser destesde perspectivas nuevas y
modernas.

Dentro de la musica, la caida de la tonalittadicional trajo consigo nuevos
principios de organizacion que tuvieron una comesencia con las ideas
revolucionarias que se estaban dando en el resttaddertes. Para muchos, los
principios a partir de los cuales se componia laicalhasta incluso antes de cambio de
siglo representaban los dictados absolutos e mivie$ del “natural” (y por lo tanto
“eterno”) orden musical, la analogia artisticanapuesto sistema de grados, privilegios
y regulaciones sobre el cual se erigia la vidaipally social del siglo XIX. Desde este
punto de vista, el derrumbamiento de la tonalideduno de los sintomas del intento de
fijar las bases para una nueva forma de vida. Bastéas areas de la actividad artistica
los trabajos innovadores atacaron a los plenanmem#ptados, a los viejos principios
durante mucho tiempo establecidos, pero pertenesienun pasado desacreditado.
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Asi mismo se puede percibir un elemento indledde negacion y provocacion en
los desarrollos musicales que se llevaron a catentkilos primeros afos del siglo XX.
Un radical y agresivo nuevo tipo de musica requaidestruccion de los habitos que se
habian establecido durante el largo e ininterrumg@minio de la tonalidad tradicional.
Si lo miramos desde un punto de vista positivogdéda de la tonalidad permitio la
llegada de un momento de extraordinaria relajagidiberacion que hizo posible un
estado, aparentemente ilimitado, de posibilidadesanteriormente hubieran resultado
inimaginables. La mayor parte de la musica delogeriprecedente a la primera guerra
mundial evidencia un aspecto experimental muy naarcan cada composicion, cada
compositor descubria nuevas formas y posibilida&s. embargo, se conservaron
algunos principios de la musica tonal, especialmanquellos que estaban relacionados
con las bases formales, ritmicas y teméticas.

Puesto que la nueva mdusica también hered@p sat algunas excepciones, la
estética de expresion personal que se venia daeslte ¢kl siglo anterior, la que fue
compuesta en los primeros afios del siglo XX debguiad, ser entendida como el
suspiro final del Romanticismo que se dio en landtfase del siglo XIX. Desde un
punto de vista técnico, y contradiciendo a la estéjeneral, lo mas caracteristico de
esta musica fue todo aquello que resulté novedosonprocedente; este hecho
proporcion6 a la musica un lugar prominente erdre distintas manifestaciones de
naturaleza cambiante que se dieron en todas las del periodo. Sobre todo fue el
“espiritu de lo nuevo” lo que defini6 a esta épolwague guid a sus figuras mas
influyentes y produjo las profundas transformacsooelturales que se llevaron a cabo
durante estos afios. El poeta francés Charles Pémugnté en aquella época: “El
mundo ha cambiado menos desde la época de Jesugquisten los Ultimos treinta
afios”. (Morgan, Robert.a Musica del siglo XXAkal Madrid 1994, pag. 33)
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3. El Modernismo

Se utiliza el término “modernismo” para definna tendencia que surge
aproximadamente a partir de 1890 y culmina en 39d0e se caracteriza por una revision
general en todos los ambitos de la cultura antectisa ideoldgica y cultural que sacude el
fin de siglo. Surge en Europa e Hispanoamérica cane fuerte rebelion en contra del
excesivo academicismo y la falta de originalidad lde tendencias culturales que
imperaban en ese momento. Propicia la ambigledagoEprincipio, la negacion de toda
escuela y exige del artista el encuentro de suigrapdividualidad. Tiene como
antecedente la filosofia vitalista germanica, repnéada entre otros por Nietzsche, quien
aporta la idea del “arte por el arte”. (Rizo, Silyi Merino, ArmandoManuel M. Ponce:
Los 8 ciclos para voz y pianQuindecim, 2005).

Este movimiento incluye asi mismo una carastied esencial: el culto a la naturaleza,
fuente de inspiracion de todos los artistas modeque protestan por el dominio, cada vez
méas aplastante de la industria y la tecnologid @mbito de la vida cotidiana.

El modernismo se caracteriz6 por ser unaexeiespecialmente decorativa, por lo que
encontrd un extenso campo de aplicacion dentraslartes platicas y la arquitectura; pero
su influencia se extendi6 a todas las artes, iecldy la literatura y la musica, donde se
combina con tendencias paralelas como el parnasiany el simbolismo (la época del
modernismo literario se suele situar entre 1899351

Un rasgo peculiar del estilo modernista fueliflea ondulante y asimétrica que
desemboca en multiples variantes curvilineas y agguiere especial difusion en las
distintas versiones florales que adornan numerobjetos de arte de la época (en Bélgica
y Francia se consolido, en el ambito de las artorativas, con el nombre drt
Nouveal, y en el arabesco ondulante que manifiestan akyorelodias de Debussy , como
la flauta en ePreludio a la siesta de un faur(@892) y la melodia del corno ingles en
Nocturnos(1897) o el arranque del clarinete en la 6f&akmé&1905) de Richard Strauss,
éstas como muchas otras, manifiestan rasgos wsidigle la estética modernista y estan
cargados de la misma fuerza simbolista que caraatarnumerables obras literarias del
momento.

En la Viena de fin de siglo, que junto a BefifParis, se convirtié en el centro de las
vanguardias culturales del modernismo, se confitum@stética de la Secesién vienesa de
la que participaron pintores como Gustav Klimt k&sKokoschka, arquitectos como Otto
Wagner y Gaudi, poetas como H. Bahr y J. Bauer gicod como Gustav Mahler y A.
Zemlinsky.

En el libroMusik und Jugendst{Zurich 1975) su autor H. Hollander sefiala los oasg
tipicos delJugendstil(vocablo usado en Alemania para definir al Modemad, que surgio
en Munich a partir de 1892 y que tuvo su origefagevistaDie Jugendfundada en 1896)
que han influido en la masica, como la tendenc@ahal simbolismo melddico-sonoro, el
acercamiento hacia el éxtasis poético-musicalcasio la sublimacién del ritmo y de la
danza y de todo lo que significa un pose de arabesanovimiento (Garcia, José Maria:
La Mdasica del siglo XXPrimera Parte (1890-1914Alpuerto. Madrid, 2000. Pag. 39):

La masica se hizo receptiva también al juego deakinal ritmo y al ornamento de la
estética modernista. Por lo menos una gaién de compositores —que estuvieron
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en activo entre 1890 y 1920- ha absorbido los efedel Jugendstil y del Art
Nouveau, aunque en su mayor parte, lo hicieron stldetalle, en una atmosfera
esteticista, en concordancias ocasionalmestricturales, sin apenas una
identificacién total. Pero el influjo se haanifestado en artistas tan diversos como
Debussy, Strauss, Delius, Mahler, Schongdsgrg, lo cual demuestra que la
esfera del Jugendstil abarca un amplio egpecque su inspiracion fue mas rica y
pluriforme de lo que una moda originalmeatientada a las artes plasticas podia
hacer supondgH. Hollander, pagina 37).

Por su parte Reinhard Gerlach en su IMusik und Jugendstil in der Wiener Schule
1900-1908 sefiala tres aspectos que resumen lalogigadel modernismo musical
austriaco: el primero seria la tendencia haciaalie representado en el mundo de la
infancia, caracterizado por la primacia de lo espmwo y del impulso instintivo por
encima de la razén y que concede a la musica unanmade ser mas ligera, mas libre y
menos organizada. El segundo aspecto se refieaaldado al gesto y al ademén, es
decir al movimiento grécil y a la pose que se niestif en tantas obras dplgendstil.

El tercer aspecto morfoldgico tiene que ver coariganizacion y densidad de la forma
espacial, que en la musica viene ejemplificadalgpmianificacion de las texturas y de

los planos armonicos. La sutileza del color obt@nmbr ciertas combinaciones de

instrumentos en muchas obras de Mahler, Straussab8k y especialmente de la

Escuela de Viena para reflejar una atmdsfera hetigpmuestran rasgos muy peculiares
deljugendstil

La conexion mas directa e inmediata entre etlamismo y la musica se hace
evidente a través de la relacion que existié axityenos poetas y musicos del entorno
de la cultura de fin de siglo. Poetas modernistasocS. George, R. Dehmel o Rilke
fueron constantemente seleccionados en el areaadepara servir de vehiculos a los
lieder de compositores de la Escuela de Viena, del mismdonque los poetas
Baudelaire, Verlaine, Mallarmé y Rimbeau, tan eraptados con el simbolismo,
inspiraron la musica de los compositores francdedm de siglo: Charpentier, Debussy
o Ravel. Al revisar el catalogo de obras de mus@oro Schénberg, Berg o Webern
nos podremos dar cuenta de la importancia que ltulioica alemana en la formacion
de un lenguaje propio en la Escuela de Viena. Fleonde musica con textos, a través
de numerosoBeder, fue una exigencia de la descomposicion formalejuearte trajo
consigo la atonalidad y un recurso para exploravas estructuras guiandose de un
texto.

Otros de los temas favoritos fueron los queepwas encontrar en la lirica de R.
Dehmel (1863-1920): exaltacién sensual, amor, ®raiy relacion hombre-mujer.
Schdnberg se sirvié de sus poesias para companerimeros lieder (lo€uatro lieder
op.2, para voz y piano) y para su obra opNaiche transfiguradale 1899. Podemos
también recordar, para enmarcar esta poesia, uneksdebras que cred el gran
representante del modernismo vienés Gustav KlirB6Z41918) para adornar con
frescos el comedor del palacio Stoclet en VidilaBeso,en el que una pareja aparece
abrazada y fundida besandose sobre un césped aftadezorativo y estilizado.

Un ultimo aspecto que vale la pena destacala édendencia hacia los aspectos
misticos, evocadores, estaticos y alucinantemeaperesos y de arrobamiento que se
reflejan en la atmésfera hedonista y decadentenddernismo (Garcia, José Maria
Musica del siglo XXPrimera Parte (1890-1914Alpuerto. Madrid, 2000. Pag. 43).
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Algunos de los compositores mas destacadosadépbca de transicion que
comprende el periodo que sefialamos al principiceet890 y 1910 nacieron en la
década de 1860 y comienzos de 1870 y participagdagicorrientes estéticas de fin de
siglo, plasmando algunos de los aspectos que hemosionado con anterioridad y
preparando el terreno para la revolucibn musical camenz6 a generarse a partir de
1907. Algunos les llaman compositores postromastictebido al hecho de que su
musica adn tiene sus raices en la estética mugieataracterizé la tradicibn romantica
del siglo XIX, a pesar de que muchas de sus oboaspuestas ya en el siglo XX, poco
0 nada tienen en comun con dichas tendencias. Ausgp compositores modernos en
el sentido anteriormente dado a esta palabra,eacidn musical se enmarca en el final
de una era que sirvié de puente entre el siglo KeKXX.
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4. El Impresionismo

El Impresionismo fue uno de los movimientos cullesade la modernidad que mas
amplia difusiéon tuvieron entre los artistas framsede finales del siglo XIX y que se
aplicé a la musica para definir una serie de ouasparticiparon de elementos técnicos
parecidos a los que utilizaban los pintores impréstas y los poetas simbolistas.

4.1 El Impresionismo en las artes
En la pintura

La palabra “impresionismo” es un término guetau origen en la pintura francesa a
finales del siglo XIX. El critico Louis LeRoy, dasfs de ver en Paris en 1874 un
cuadro que Claude Monet (1840-1926) habia pintadd8&2 con el tituldmpression:
soleil levanty que representa la salida del sol en Le Havreajbédcun importante
articulo en la revista satirida Charivaricalificando a Monet y a sus seguidores, entre
ellos Camille Pisarro (1830-1903), Edouard Man@&3gt1883), Edgar Degas (1834-
1917) y August Renoir (1841-1919), con el califieatdespético démpresionistas.
Este grupo de pintores habia expuesto en el sabmotbgrafo Nadar en Paris 165
cuadros de una estética nueva y opuesta al academioficial.

Pocos dias més tarde el critico J. Castagndicatappalabraimpresional término
impresionismoA partir de la tercera exposicion del grupo eii7l8ste término empezé
a popularizarse y a utilizarse con un sentido osit(se publicé la revista
L’Impressioniste. Journal d’'ayt Los propios pintores comenzaron a denominarse
impresionistas a partir de 1876, presentando sadros con este nombre, a pesar del
caracter peyorativo que tuvo en un principio.

Adrian Stokes, en su ensayo sobre Monet defsiacaracteristicas del impresionismo
con estas palabras:as primeras pinturas impresionistas manifiestafuminacion y
brillantez a la vez...se hace manifiesta una evamesen contraste con la busqueda de
un arte monumental o ideal que ha buscado siemmi®myar el drama, purgarlo de su
caracter efimero. El impresionismo busca un nueatmmlismo de inmensa ingenuidad.
(Garcia, José Marid.a Musica del siglo XXPrimera Parte (1890-1914)Alpuerto.
Madrid 2000. Pag. 114).

La pintura impresionista vuelve a la naturaleza fpaiscar en ella lo momentaneo, la
luz, el color, las escenas campestres o los colterema gran ciudad como Paris, de ahi
su caracter de pintura al aire libre frente al ao@idismo decimondnico de la pintura
interior de taller. El refinamiento artistico, laefza de la imagen y el simbolo frente a
las ideas propiciadas por el idealismo romanticosigo anterior, la huida de todo
sentimentalismo tragico a favor de la sugerenda Ja evocacion fueron comunes a la
literatura y a la pintura.

En la literatura.
Desde 1879 se habla también del impresionismaditeratura dentro del area
francesa, sin embargo, no estan claros los comenidbjetivos del término literario.

Se tiende a considerar el impresionismo literapim@ un elemento estilistico que trata
de resaltar los aspectos de la sensibilidad peveeptdel sentimiento (frente a las
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designaciones mas estilisticas de la época comoek@mbolismo, naturalismo y
expresionismo). De este modo si se quiere hablannde corriente lirica afin a los
aspectos estilisticos que caracterizan al impresignentonces tenemos que hablar de
simbolismo, como la corriente que impregnoé todadesia de la época que nos ocupa.

La poesia simbolista y la pintura impresionigi@ieron aspectos comunes que
marcaron también la tendencia estilistica en laicafigoetas, pintores y musicos se
dejaron influir mutuamente de las mismas imagesiesbolos y evocaciones para sus
respectivas artes. Los poetas simbolistas StépHlatarmé (1842-1898), Paul Verlaine
(1844-1896) y Arthur Rimbaud (1856-1891), que hallasarrollado su poesia a partir
del impacto literario causado por la poesia modden@€harles Baudelaire (1821-1867)
prestaron sus materiales literarios a toda unargeid® de musicos franceses. La
poesia simbolista esta llena de toda sutileza waefiento que tanto atrajo a los
compositores franceses, tiene palabras pictorieparadas de su entorno, ausencia de
contexto para poner en evidencia la fuerza dentdgénes, de las sugerencias y de las
evocaciones animicas, abundancia de metaforas adjetivos que acentlan la
sensualidad del texto y reducen la palabra a nesrsasion sonora.

En la musica

El término impresionismo no tuvo problemas paraapage una manifestacion
artistica a otra y para encontrar también en laicalsma aplicacion adecuada, a pesar
de que su protagonista principal, Debussy, corslideel término poco adecuado para
designar su musica ( a la hora de fijar etiquetalsudsy se sentia mas comodo con el
término Simbolismodebido al impacto que tuvo en su masica la pagsibolista y la
estética decadentista).

El término impresionismo aparece por primera aplicado a la musica en relacion
con Debussy. La Academia francesa de Bellas Ariisécla obraPrintempsenviada
por él en 1887 al Premio de Roma aludiendo al “vam@resionismo” de la
composicién. El propio Debussy utilizé el términarg referirse a un concepto
peyorativo aplicado a los que habian intentadorditse de las viejas formas en su
articuloL’entretien avec M. Croche de Le Reuve blan¢hele julio de 1901):

Me atrevi a decirle que algunos hombres habiarattaf unos en la poesia, otros

en la pintura (con dificultad le afiadi algunosisicos) de sacudirse el viejo polvo de
las tradiciones y que eso so6lo habia tenido@oesultado el que se les calificase de
simbolistas o de impresionistas, términos ams@ara despreciar a un semejante...
(C. DebussyMonsieur Croche et autres écri®aris 1971. Trad. castellarid:Sr.
Corchea y otros escrito8lianza Masica. Madrid 1993, pag. 48)

En una carta de Debussy a su editor en 190Bret#a el musico la palabra
“impresionismo” aplicada a su musica y emplea lalpa “réalités” para designar el
nuevo estilo inaugurado en sus composiciones.

Arnold Schonberg se ocupd varias veces efrstado de Armonig1911) del

fenédmeno del impresionismo al hablar sobre todtadescala de tonos enteros y de los
acordes de cuartas:
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Debussy usa este acorde y esta escala (como tar@biumnss en Salomé) més

bien en el sentido de un medio expresivo igpnEsta, casi a manera de timbre...
(Schonberg, A.Armonia.Real Musical. Madrid 1979, pag. 469)a.escala de tonos
enteros es un medio artistico de estupendo efetboista. Debussy esta
perfectamente en su derecho de servirse daclmsles de tonos enteros en tal
sentido, pues su obra es eficaz y bella... &eticesiones de cuartas en Mahler,
el tema de Yokanaan de Salomé, los acordesyaotas de Debussy y de Dukas
pueden ser referidos a los peculiares efedtopureza que proceden de estos
acordes. Quiza a través de esa pureza haldis@lo de nuestra masica. Pero la
escuchan solo aquellos que captan la impresa@impresionistas. El 6rgano de los
impresionistas es un érgano afinado con exttearia finura, un sismégrafo que
registra los movimientos mas leves.

El periodo que comprende la musica impresiardstanca en 1890, cuando Debussy
comienza a componer sus grandes frescos musiaateskl Preludio a la Siesta de un
Fauno (1892-94), Pelleas es Melisand€1893-1902) y losNocturnos (1897-99) y
termina practicamente en 1920 (por lo que coin@desu mayor parte con la vida
compositiva de Debussy). Despues de la muerte deuddg no surgird ya un
compositor importante que pueda identificarse, coglp totalmente con el
impresionismo.

La asimilaciéon por la musica de caracteristidakimpresionismo pictérico como
son: el gusto por lo sensual, por el color, pduta por la evanescencia y difuminacion
de las lineas y por la paralizacion del movimientxpresado en términos
especificamente musicales, facilit6 a los criti@shistoriadores la aplicacién del
término impresionismo a la musica.

El impresionismo se separa claramente de leaépomantica anterior como pasé con
el modernismo y al mismo tiempo limita con el egpwaismo con el que coincide
temporalmente en su Ultima etapa (entre 1908 y)1®0aparicibn maraca el umbral
hacia una nueva época en la que van a tener lagaias fundamentales en el lenguaje
musical: la época de la nueva musica que comienzardigurarse hacia 1907
representada por A. Schénberg, Stravinsky y Bartok.

Muchos de los elementos impresionistas sombiralel pasado roméntico, aunque
experimentan un cambio sustancial. Por ejempladarazacion de acordes por terceras
cede el paso a la estratificacion de acordes pasafpie rompe la base de la armonia
funcional clasica. Sin embargo, en el impresionisrm@e rompe definitivamente con la
tonalidad pues ésta permanece latente en la majetés obras.

4.2 Aspectos estéticos del Impresionismo en la mcesi
Elementos realistas y naturalistas

Componentes naturalistas aparecen en la musicasiopista como lo habian hecho
anteriormente en el romanticismo de la nueva eacakimana de Berlioz, Liszt y

Wagner. En el impresionismo se intenta reprodusicgpciones auditivas o visuales de
manera realista. La disposicién del intérprete lyogente a la sinestesiaal como la

! Condicién neuroldgica que consiste en enlazamsémses percibidas por érganos sensoriales distinto
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presupone la muasica impresionista, permite captprasiones naturalistas sin caer en la
musica programética.

Relaciones entre pintura, poesia y musica

Los rasgos caracteristicos de la pintura inipnésta son la captacion de una
situacion ambiental, del estado momentadneo en guersuentra el objeto que
percibimos, sin detenerse a ilustrar aspectos diewséo narrativos, mas propios de un
arte romantico. Este caracter estatico del estadiestal en que se encuentra un objeto
es mas raro de encontrar en la poesia (un arteotainpno espacial) o en la musica
pues este sentido de acceder al objeto, de fotadealy de intentar detenerse en un
estado animico es mas dificil de llevar a caborearte del que no se puede excluir el
movimiento. La muasica puede pretender causar csmtesacion de monotonia y de
paralizacion y generar una asociacion con la aiselecdinamismo hasta conseguir un
cierto “estatismo” por medio de recursos muy preglel impresionismo musical como
son la ausencia de direccionalidad armoénica caderai constante repeticiéon de un
motivo y una textura timbrica muy colorista que b&nconstantemente de plano
armonico sin evolucion o desarrollo alguno.

Otra caracteristica del impresionismo es lairdifhacion de las lineas y de los
contornos en la pintura y la pérdida de la simdbfeal y de la proporcion clésicas,
que dificulta la precision de los limites de cuadin la muasica se han venido gestando
desde el romanticismo tendencias hacia esta migomaidacion lineal en los arranques
y terminaciones de temas y motivos. La difuminaaéncontornos se alcanzo al tratar
los compositores impresionistas de reproducir Titgralmente una plasmacion
asimétrica de la melodia.

El exotismo y la masica popular

Con el impresionismo, impulsado por el interbamecultural de una época
colonialista, vuelve a aparecer (como alguna vehitiera en el romanticismo) el
interés por lo exético y lejano, pero ahora comangdio para huir del academicismo
local, rutinario y caduco, y de las grandes foraasiesarrollo heredadas de la musica
clasico-romantica. En lo exético intuyd el masiopresionista la posibilidad de dar un
colorido nuevo a sus obras con tendencias quectrameron en tres vertientes:

-Asimilacion de la musica folklérica europea (espkeente de Espafia)
-Asimilacion de las culturas exéticas del Lejanie@te (Indonesia y Asia Oriental)
-Vuelta al arte antiguo.

Esta especial atraccion por el exotismo deleblos lejanos fue exportada a Paris y
otras ciudades europeas gracias a las Exposicidne®rsales de fin de siglo. Los
nuevos sistemas de organizacion traidos por el lganj@vanésy escuchados por los
compositores europeos fomentaron un acercamierdggona la composicion musical
gue se refleja en la imitacién de escalas pentzdéni de tonos enteros.

2 Orquesta tipica de Bali, Indonesia, compuestapamente por instrumentos de percusion: timbales
de bronce, gongs de bronce, xil6fonos de bambdess, platillos. También lo componen instrumentos
de cuerda y de viento como flautas de madera.
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CAPITULO |

CLAUDE DEBUSSY

Originalmente la familia de Debussy proveniami®lestos campesinos establecidos
en el distrito de Burgundy desde el siglo XVII ymadaron a Paris alrededor de 1800.
El abuelo del compositor era vendedor de vinospa&ire, Manuel-Achille, sirvié en la
marina por siete afios y después se estableciducesp®sa en St. Germain-en-Laye; el
primer hijo del matrimonio Achille-Claude nacidiadl 22 de agosto de 1862. Su padre
sofiaba con que fuera marinero.

En 1870, durante la Guerra Franco-Prusianfgnfdlia se refugié en Cannes con la
hermana de Manuel, Clementine, quien arreglé qubufsy tuviera sus primeras
lecciones de piano con un musico italiano, Jeamu@GeMientras tanto, en Paris, la
guerra dejé a Manuel sin empleo y éste se unié fukrzas de la comuna con el rango
de capitan, fue arrestado y condenado a cuatrod&ipssion en 1871, pero después de
un afo en detencidén su sentencia fue cambiadapersién de sus derechos civiles.
Achille fue entonces encargado a Antoinette Masii&égra de Verlaine, quien prepar6
al niflo para entrar en el Conservatorio de Parieleaual fue admitido en 1872
(Debussy nunca asistioé a una escuela regular).

Sus maestros en el Conservatorio pronto reéermycsu “buen oido” y talento. De
1875 a 1877 gand premios menores en el piano pqudo al no obtener upremier
Prix abandoné la idea de una carrera como virtuospideb y se inscribi6 en las clases
de armonia con Emile Durand y de acompafamientoAcmust Bazille. Comenzé a
componer mélodies en 1879. En 1880 fue contratado por Nadezhda vatkM
(benefactora de Tchaikovsky) como maestro de gos ki para tocar duetos con ella
primero en Arcachon y luego en Florencia y en 188Moscu y Viena.

Obtuvo un segundo lugar en el “Prix de Rome’1883 con su cantata gladiateur
para ese entonces su obra incluia mas dm&0dies dosscénes lyriquesjna suite
para cello y una sinfonia (escrita sélo para pianouatro manos). Se convirtié en
acompafante de la sociedad coral Concordia dondedéolo tomd bajo su tutela y
compuso masnélodiessobre textos de Bourget y Verlaine para su priamor, la
cantante Marie Vasnier, a quien conoci6 trabajaraino acompafante en las clases de
canto de Victorine Moreau-Santini.

En 1884 finalmente gano el “Prix de Rome” concantatal 'enfant prodigue A
consecuencia de esto pas6 dos afios en Roma elialdédici, donde el director, el
pintor Hébert lo tenia en muy alto concepto. Depussmplié también con el
requerimiento de escribir una serie de “enviosaparinstituto, estos fueraZuleima
la suite sinfonic&rintempsy La damoiselle élue

Los siguientes afios frecuentaba los cafésfiter y artisticos, donde se reunian los
simbolistas, e hizo amistad con Paul Dukas, Roftlet y Raymond Bonheur.
Compuso sudriettes oubliéeslos Cing poemes de Baudelaise la Fantaisie para
piano y orquesta. Este fue el periodo mas “Wagnetiale su vida, incluso fue a
Bayreuth en 1888 y 1889, sin embargo, eventualnrestocié que debia liberarse de
la influencia de Wagner. De esta manera comenadanfarse por el teatro de Annam y
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el gamelan javanés en la Exposicion Universal d&9l18lescubrimientos que
completaron la formacion de sus pensamientos ycigg estéticas.

Hacia 1890 gozaba de relativa estabilidad eomatigracias a su larga relacion con
Gabrielle DuPont. A finales de ese mismo afio emtréontacto con Mallarmé, quien le
pidid escribir una contribucion musical para unyeao teatral (Qque nunca se realiz)
sobre el poem&’aprés-midi d'un fauneEn 1892 compuso suBroses lyriqueson
textos escritos por él mismo bajo la influencidatepoetas simbolistas. En 1893 formo
una cercana amistad con Ernest Chaussoén, quigroym dinanciera y moralmente. Ese
mismo afio asistié a una puesta de la ¢letiéas et Melisandde Maeterlinck. Habia
estado asistiendo por dos afios al salon de Mallgrradvié al proyecto de’aprées-
midi d’'un faune,componiendo ePrelude Al final del afio conoci6é a Pierre Louys y
viajo con él a Ghent para obtener la autorizaciénviheterlinck para componer una
Opera sobr@elleas et Melisandéa cual termind en 1895. Otra colaboracion conylso
fueron lasChansons de Bilitig1897-8). Finalmente Debussy encontré a un editor,
Georges Hartmann quien al creer firmemente enleattale pagaba mensualmente un
anticipo.

En 1901, Debussy se uni6 a la fraternidadceriéiscribiendo para la revisRevue
Blanche.Bajo el pseudonimo de “Monsieur Croche” utilizocalumna para desarrollar
algunas de sus ideas menos ortodoxas.

Finalmente, el 30 de abril de 1902, se estsendperdPélleas et Melisandla cual, a
pesar de un frio recibimiento por parte de laa@jtse volvié inmensamente popular y
causO una poderosa impresién en el mundo de laadusi

Armado con una nueva autoridad, Debussy regrda@ritica en 1903 en las paginas
del Gil Blas, fue ahi donde escribié una alabanza para Ramémaurgdicién nacional
francesa la cual, él sentia, habia sido desviadaig®opio camino por las influencias
alemanas. También ese mismo afio emprendié la ciciposlel triptico orquestdla
mer.

Cuatro afos después de su matrimonio con Talier, el cual se llevé acabo en el
otofio de 1899, Debussy conocié a Emma Bardac, amamte amateur y esposa de un
banquero; se fueron a vivir juntos en 1904 vy Liitlientd suicidarse: un drama que llevo
a la ruptura de muchas de las amistades del cotoposi

En 1905 Debussy confié los derechos exclusieosus obras al editor Durand. Sus
composiciones ahora eran frecuentemente inter@etad conciertos y estaban de
moda. PublicGMasquesy L'isle joyeusepara piano, y dos colecciones ulodies:
Chansons de Franceel segundo libro dEétes galantes.

La merfue interpretada por primera vez el 15 de octulmel®05 y dos semanas
después nacio su hija Claude-Emma (Chouchou).

Hizo su debut como director en 1908 ¢@nmerlogrando un gran éxitd?élleas et

Melisandese presentd en Alemania y Nueva York y su priméogrhfia, escrita por
Louise Liebich fue publicada en Londres.
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En 1909 Debussy aceptd la invitacion de Fawrécanvertirse en miembro del
consejo asesor del Conservatorio y el joven congogi director de orquesta André
Caplet se convirtié en su colaborador y confidente.

Durante una visita a la Gran Bretafia, a finalesfebrero de 1909, los primeros
sintomas de una enfermedad comenzaron a manifastars

Una peticion de Diaghilev en 1912 dio como Iteslo la obraJeux un “poeme
dansé”, con la actuacion de Nizhinsky quien tambigo la coreografia. El estreno se
llevé a cabo el 15 de mayo de 1913 pero este feealguna manera, opacado dos
semanas después por otra premier dentro de la niésm@orada de ballets rusos: ésta
fue La consagracion de la primavede Stravinsky. Sin embargo, existia una relacion
de amistad entre Debussy y Stravinsky desde 191€byissy admiraba tankl p4jaro
de fuegocomo Petrushka en junio de 1912 él habia tocado la Parte 1lLde
consagracion de la primaver@on Stravinsky en su version para piano a cuatneosia
en la casa de Louis Laloy (su primer biografo fém)c

Debussy comenzé a escribir resefias nuevameni®k3, esta vez para Revue
musicale S.I.M.y dirigi6 el estreno demagespara orquesta. Compuso el segundo libro
de Préludespara piano, un “ballet para nifidsa boite & joujouy los Trois poémes de
Mallarmé.

Por invitacion de Serge Koussevitzky pasé cuitias en Rusia, dando conciertos en
San Petersburgo y Moscu. A principios de 1914 fuRoma, Amsterdan, La Haya,
Bruselas y Londres; el propésito esencial de as&jpss era mantener a su familia.

El verano de 1915, el cual pasé en una villaleeosta de Pourville, fue muy
productivo pues en rapida sucesién compuso la @@t celloEn blanc et noirlos
Etudesy la sonata para flauta, viola y arpa; pero a fideseste afio sufri6 una
debilitante colostomia (debido a un cancer regtghadeciendo tanto la enfermedad
como dificultades econdémicas retomé uno de suguodi proyectosta chute de la
maison Usherescribid otra version del libreto pero compusa obra corta completa
de una sola escena.

En marzo de 1917 terminé la sonata para vialiniltima aparicién en publico fue
para interpretarla con Gaston Poulet en St Jedruden septiembre de 1917.

El 17 de marzo de 1918 Debussy solicitd ocupsa vacante en la Academia

Francesa; no vivié para recibir tal honor pues thuria semana después de presentar su
solicitud, el 25 de marzo.
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ANALISIS DE TRES CANCIONES DE CLAUDE DEBUSSY
FETES GALANTES (22 SERIE) 1904
BASADAS EN POEMAS DE PAUL VERLAINE

L LES INGENUS (POEMA 7)
II.  LEFAUNE (POEMA 14)
.  COLLOQUE SENTIMENTAL (POEMA 22)

DEDICADOS A EMMA BARDAC
PRIMERA AUDICION : PARIS, 1904.

Los representantes mas importantes del llamilooismo literario que influyeron
en el pensamiento artistico de Debussy fuerorptetas Paul Verlaine y Stéphane
Mallarme. Estos poetas, entre otros, tenian lanaid@ de que las imagenes y los
simbolos debian expresar la realidad, evocar ggdids mas alla del mundo material,
cayendo profundamente en el mundo de las ilusialeeks suefios. Asi por ejemplo, el
agua sugeria calma, tranquilidad, introspecciériu&go era el simbolo de la pasién. El
simbolismo es técnicamente una escuela literarea syuge entre 1880 y 1890 y se
caracteriza también por su ambigiiedad y su comeibitandirecta. Este movimiento
se encontré muy de cerca con los pensamientos ateside la época. En mucha de la
musica de Debussy podemos encontrar la idea deciesc por placer”: las melodias
son sencillas, unidas al ritmo del texto en cuasti@s “armonias” son tratadas de una
manera diferente: disonancias, funciones tonales o obedecen a la armonia
tradicional, acordes sin resolver etc.

Otro acontecimiento que se reflej6 con mucherza en la literatura simbolista
sucedié en la segunda mitad del siglo XIX, cuandopsoduce en Francia un
renacimiento, un interés y revalorizacion del muadterior a la Revolucién de 1798.
Hay un desprecio por el burgués y una huida deokalnsonvencional, una basqueda de
la ambigliedad y una exploracién de los sentimiemashas veces irénica.

En 1869 Paul Verlaine (1844-1896) escribi6 ibwmol de poemag-étes Galantes
basados en pinturas del siglo XVIII del pintor téa Watteau. El tépico de las fiestas
galantes se relaciona con el mito del paraiso gdid de oro; en la pintura tiene su
origen en las distintas manifestaciones del llamadoor cortés” con temas como
fiestas al aire libre con personajes diversos \jdelin del amor”, que representa una
reunion para el goce sexual o sensual al aire, limecontacto con la naturaleza. En
estas escenas pueden aparecer personajes de sliy@enaauias: nobles, pastores,
personajes de la comedia dell’arte, musicos y @hes al mundo clasico y renacentista
con la presencia de dioses y semidioses paganos.

Debussy compuso dos series, de tres canciauzsuna, basandose en este libro de
Verlaine. La primera serie, compuesta en 1891uiadEn Sourdine, FantochegsClair
de Lune Las notas altas que predominaban en este ci@mriupensadas para la
soprano coloratura Madame Vasnier, su amor de jude®in embargo estas canciones
fueron publicadas hasta después del éxitd’eldeas et Melisandegn 1904, en este
mismo afio Debussy compuso la segunda serieédes GalantesLes Ingenus, Le
Fauney Colloque Sentimentaksta vez pensando en una voz mas profunda, la de
Madame Bardac quien después se convertiria ergsnda esposa.
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l. LES INGENUS

Primeramente, en la musicalizacion de estompegDebussy decide usar la voz
media para expresarse, lo cual puede ser consalemado una intencion de dar la
intencion de “profundidad” a los textos. Tambiérd@mos recalcar que en todo el
ciclo hay un claro uso del contrapunto. En esta@ra cancién el material musical
es de esta manera: los primeros 13 compases esadds en un acompafamiento
de terceras mayores repetidas (sugiriendo una tradde acorde aumentado en re
bemol). La voz superior del piano tiene un patrénsdis notas que se alternan en
una estructura simétrica. La voz inferior presgreiquefios motivos cromaticos que
anticipan la linea, también cromatica, que llevanéoz posteriormente (compases 9
a 12). En el compés 6 entra la voz y el acompafiamidel piano se mueve
basicamente igual que al principio hasta el compésdonde encontramos los
acordes Sol bemol mayor-La bemol mayor al igualeuel compéas 15. A partir del
compés 16 entramos ahora a una atmosfera de Lal bementado donde ademas
encontramos la escala de tonos enteros tanto aoripafiamiento como en la voz
y cuya influencia llega hasta el compas 26. Cunws#e, aunque en el texto
comienza una segunda estrofa en el compéas 2lomipatiamiento permanece casi
igual y la musica cambia hasta el compas 27 empezaena nueva seccion pues
tenemos un cambio de armadura y de “tem@g®&u a peu animégesto nos
demuestra una vez mas la intencion del composkofcdlorear” el texto sin
apegarse a las reglas o patrones establecidos)dmpases 27 al 30 se mueven
sobre un modo de Re bemol mixolidio, cuya escat@mmnamos en la voz superior
del piano de forma descendente: reb-dob-sib-laiHsemib-reb-dob. En el compas
31 tenemos nuevamente un cambio de armadura queansporta ahora al modo
Fa dorico (hasta el compas 36) cuya escala podemmantrar nuevamente en la
voz superior del piano, ahora de manera ascendarsel-lab-sib-do-re-mib-fa.

En el compas 37 comienza una nueva secd@muevo con un cambio de
armadura y de tiempde doublé moins viteAhora aparece el acompafamiento de
los compases del principio de la cancion, con mdsrvalos invertidos, mostrando
una armonia mas rica en donde se alternan escalaatcas en la voz inferior del
piano y también en la linea del canto. En el cord@aperfilandose hacia el final de
la cancién la voz canta la Ultima frase sobre ednmoi acorde que teniamos al
principio de ésta: un Re bemol aumentado, el caamantiene hasta el ultimo
compas.

Esta cancion narra una escena de jovenes gmedan al amor, llenos de
alegria, éxtasis e, incluso, de cierta maliciap&iton ritmico del acompafiamiento
nunca cambia sino hasta los Ultimos seis compasaeesyda la sensacion de
escuchar una danza. Esta pieza, asi como las disaglel ciclo, recurre a los
cambios de “tempo” para cambiar de caracter com@lecompas 27 donde la
cancion sube de velocidad como si el corazén &atida vez mas rapido hasta
llegar a la parte mas “excitante” en el compas 330s jeunes yeux de fons”
(nuestros jovenes ojos fogosos). Después de esia @anatica la velocidad se
vuelve mas lenthe doublé moins vitdonde se meciona que la tarde ha caido, en el
compas 37 y poco a poco se va volviendo mas lemtéoane las jovenes almas
“tiemblan y se asombran” después de escuchar laBmlf@s sugestivas” de las
damas.
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I LE FAUNE

La cancion comienza con una escala pentafanaif@o sonidos) de re a re, que
se escucha en el piano solo (compéas 1 al 3),isndo precisamente el sonido de
una flautaainsi qu’une flteen una atmdsfera de re menor, seguida éstampor u
ritmo suave e insistente de un “tambor” (pedal qoea la mano izquierda)
evocando el texto del poema, el cual mantiene gel miinamico hasta el final,
siempre haciéndonos escuchar una quinta justargsoEn los acordes 5y 6
tenemos quintas paralelas en la voz superior yriir pl@l compas 7 y hasta el 12
encontramos acordes aumentados. La voz apareasgaeffps momentos y cuando
lo hace juega en el registro simple de una octhes. armonias en este gran
interludio del piano se mueven “liberadas” de lesypesiones, en paralelo, hasta el
compas 14, donde aparece por primera vez el poantado sobre un acorde de re
menor (la voz inferior siempre fungird como ped#@&ndo independiente de la voz
superior del piano). En el compas 18 y 19, dondeieoza la segunda frase de la
estrofa evocaremos nuevamente la melodia de l&aftil fauno. En el compés 20
reaparece la voz, acompafiada de un acorde desR@ndido. De aqui en adelante,
los acordes aparecen sin ninguna funcién tonansamte apoyando las “imagenes
“que sugiere el poema: “vaticinando sin duda urmeseouencia mala” (re dism); “a
nuestros instantes serenos” (fa menor). En el cerBgécomienza la segunda parte
y los acordes siguen “coloreando” el texto: “nos heavado a miy a ti” (la menor);
“melancdlicos” (mi disminuido con 7%) “peregrinoffa sostenido mayor). En los
compases 28 y 30 escuchamos un pequefio motivo ticontgue se compone de
una nota de dos tiempos y cuatro dieciseisavasjales también recurrente en la
canciéon pues ya se habia escuchado previamentss ezoinpases 7 y 9 pero una
cuarta justa abajo, tal vez este motivo dibujerisa“del fauno”. En el compas 33
regresamos a la primera frase donde el piano vizebxocar la melodia de la flauta
del fauno, terminando la cancidn en un acorde adaumentado.

[l COLLOQUE SENTIMENTAL

En esta cancion, Debussy explora las textueasatencion a la textura aparece no
solo como decoracion, sino como elemento estrdctitademos observar y
escuchar que puede ir desde una simple linea wopanistica (compases 5 y 6),
hasta un acorde de 10 sonidos acomparfando la sopéses 46 y 47). El rango
vocal se extiende a una octava mas sexta (la b&émdh bemol 6), mientras que el
piano cubre casi seis octavas. Aqui dos amanteasfaagoricos se encuentran y
tristemente resumen su pasado: la felicidad sedaSe dice que esta composicion
es una especie de despedida de Debussy para sadsiy de la cual se habia
separado hacia unos meses y refleja la dicotoraiagnflicto de emociones que el
autor sentia en ese momento (Enget, Didbebussy in Jersey. The Centenary
1904-2004 En www.litart.co.uk). La cancién comienza con dosladias en tonos
enteros combinadas en el piano (como haciendoballss dos personajes). La voz
superior contiene un motivo que aparece a lo ldegyta seccién del comienzo y de
los cuales se sirve en los compases 48 y 49 péireklLa primera intervencion de
la voz aparece apoyada con un acorde de fa megmo un impulso que después
desaparece, dejando al canto solo (representartntis@lie solitario). En esta parte
el cantante funge como narrador. Las dos lineapideb regresan por poco tiempo
en el compas 6y 7. En el final del compas 14¢ely1db al 18 escucharemos la
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misma melodia del canto con la cual comenzé laiéanta parte media comienza
en el compéas 19, con un cambio de armadura queenuite a un acorde de La
disminuido con 72 (“mas expresivo, melancélico yane”). En esta seccidn
escuchamos un pedal de los mas largos que hay mddea de Debussy (un la
bemol que aparece repetido por 32 compases masyemalrefiriéndose a la
monotonia en la cual se encuentran “atrapadosaiajg de amantes. La supresion
de los ritmos principales produce una sincopa @uece escucharse como si dos
personas se encontraran sin entenderse, produdemslon en el oyente. De hecho,
las sincopas son mas marcadas en el compas 37Ta®ién en los compases 19 y
20 escuchamos en la voz superior del piano un éa@’ que se repetira en los
compases 26, 28 y en los compases finales de @éca(b2-57), este tema ya lo
habia usado recurrentemente Debussy en la prira@@én de la primera serie de
Fétes Galantes: En Sourdingor lo que tal vez podriamos pensar que se trata de
una especie deeitmotif o tema, que representa a la pareja de enamorddosual

se refiere en tal cancién y que, pasado el tiemps,encontramos con los mismos
personajes pero ahora dentro de otra realidactyr@tancias; esta melodia también
nos introduce a una atmosfera etérea en donde dmrstraremos al parque a
escuchar los diadlogos de estos dos “espectidb’didlogo entre ambos seres
comienza precisamente en el compés 21. La prinesgguesta del hombre aparece
en compés 23 a una distancia de tritono del peeldh demol, que produce una
disonancia con el re natural de la linea vocal, mueesuelve (“¢por qué quieres
hacérmelos recordar todavia?”). La segunda respuastmonosilabo (“no”) en el
compas 30 es acomparfado por un acorde de re didmifii A partir del compéas
32 eltempose agita y el piano se va a su rango mas aguidozaedo la frase mas
aguda del canto, siendo a la vez, la seccién @abgl (la “dicha indecible”), dando
la impresion de que la voz es incapaz de exprasaragnitud de esa alegria. En el
compas 39, al aparecer las palabras “es posiblessecha un acorde de re bemol
mayor, que se expande durante los compases 40 durhte la aparicion final de
la mujer. El discurso final del hombre se acompafiagl compas 45, con un acorde
de la disminuido con 72 y en el Ultimo octavo deinpas con un acorde de mi
disminuido con 72, repitiendo la misma secuencidosrcompases 46 y 47 siendo
ademas la parte donde la linea vocal cae a sutreegigs grave (en la palabra
“noir”, negro), donde también los acordes nuncaigk®en (tal vez perdiendo la
esperanza). Las palabras finales regresan a uriniseemcia del tono original del
comienzo del didlogo (el compas 20 se correspondeet 53, 54 y 55) pues aqui
regresamos a la parte del narrador. La cancidrirtarem octavas con staccato en el
bajo, que al ir desapareciendo, dejan un acordé.admenor sin quinta.

En esta pieza el cantante debe interpretasapersonajes claramente retratados
por Debussy: el narrador, un hombre y una mujerla&npartes del narrador la
armonia nos va envolviendo poco a poco en el @rdetla narracion mientras que
en la pareja podemos escuchar que los dialogosa daujer siempre son mas
pasionales, el tempo y el ritmo son mas agitadesliynea melddica se mueve més
hacia notas altas, como reminiscencias del “éxtdsiantafio” mientras que los
discursos del hombre no mueven tantdeshpq incluso uno de ellos lo retiene
(compas 23) como muestra de cansancio y hastis frdaes son melédicamente
mas estaticas o descendentes.

26



CAPITULO I

MANUEL M. PONCE

Nacié en Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembr&é&&2. Aunque sus padres, Felipe
de Jesus Ponce y Maria de Jesus Cuéllar, provel@iaAguascalientes, se vieron
obligados a abandonar dicha ciudad por un pasat® canveniente en la época de los
gobiernos y ayuntamientos liberales: su padre hsdrlddo a Maximiliano en tiempos
del imperio. Sin embargo, tres meses después dacimiento y bajo la proteccién del
entonces gobernador Francisco Rangel, los Ponoerdavia oportunidad de volver a
Aguascalientes en donde, en la ciudad de San Maratieron recuperar su estabilidad
y forjar asi un ambiente apacible en el que MaMagiia paso los primeros 18 afios de
Su vida.

Las habilidades musicales que mostr6 desde n@ieran gratuitas, en la casa
paterna se cultivd la masica de manera constapdefida, su hermana, llegé a ser una
reconocida maestra de piano y fue ella misma doiémcié en la musica. José, otro de
sus hermanos, también tocaba y componia. Peroaa geetales antecedentes, el joven
musico agotd en poco tiempo las bondades didaalieasis hermanos por lo que, a los
diez afios, fue enviado a tomar clases con Cipratia, maestro local de piano.

De familia puntualmente religiosa, Ponce en@oan la practica musical de la iglesia
un sendero natural y propicio para desarrollar ega®ion artistica. Su hermano
Antonio tomd los habitos y se convirti6 en ministtel Templo de San Diego, en
Aguascalientes lo cual influy6 involuntariamentelarcarrera de Manuel Maria, pues
éste ingresé a dicho templo como nifio de coro yetmd desde ahi a escalar los
puestos musicales de la parroquia, hasta llegagr aoiganista titular desde 1898.
Cuando Ponce cumplié dieciocho afos, decidié qaermemmento de poner a prueba las
aspiraciones musicales que durante esa época isefbabado.

Por medio de su hermano José, nuestro autod ent contacto con el pianista
madrilefio Vicente Mafas, un reconocido maestroideopy amigo de aquél. Ponce
acudio al pianista espafiol es busca de consejoilyiGda promesa de recibir clases y
también un ofrecimiento para alojarse en casa tk2 & joven Manuel Maria se
traslad6 a la ciudad de México en 1900. Por aquehees Mafias impartia clases tanto
en el Conservatorio Nacional como en su domiciljog estaba convertido en una
pequefia academia de musica a la que se sumabaoslgos destacados maestros.
Ponce tomo ahi un curso de armonia impartido paraith Gabrielli, uno de los
maestros mejor preparados que habia en México.

Volvié a Aguascalientes en 1902, afio de ciextartidumbre pues el joven masico
no prosiguio sus estudios musicales con otros mmsesino que se dedicd a impartir sus
conocimientos en una academia local y a ofrecemedeen cuando, algun concierto.
Por esa época Ponce compuso con regularidad obraspfano: estudios, mazurcas,
danzas y musica de salon de espiritu romantico.

A la relativa calma de 1902 y 1903 se contngpolos vaivenes de 1904, un afio
definitorio pues Ponce decidié emprender, con tdo®secursos a su alcance, una vida
de musico profesional. Realizé una gira de cormseaquel afio y luego vino el gran
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paso: partir rumbo a Europa, a ltalia concretameidga que se habia originado en
aquellas clases con Eduardo Gabrielli quien sembionce la inquietud de estudiar en
Europa y quien ofreci6 darle una carta de pres@mtapara Marco Enrico Bossi,
director del Liceo Musicale de Bolonia a donde &iajprincipios de enero de 1905.

Cesare DallOlio, quien habia sido maestro deciBuacepté como alumno a Ponce
pero éste sblo alcanzo a recibir algunas leccideegustre maestro, pues éste murié a
principios de 1906. Dada esta situacion, en novierdle 1906 Ponce tomaé la decision
de marchar a Alemania.

Manuel M. Ponce llegd a Berlin en diciembre1®®5. Los ultimos dias del afio
prepar6 su audicion para ingresar a la clase deopmla Martin Krause, profesor en el
Conservatorio Stern, célebre alumno de Liszt y avesi futuro maestro de Claudio
Arrau. En enero de 1906 Ponce fue admitido commiatude Krause, permaneciendo
como tal hasta diciembre de ese mismo afo.

Ponce volvié a Aguascalientes en enero de $9t¥sta junio de 1908 se dedico a la
ensefianza y la composicion. A finales de ese miafiw ocurrié un hecho tragico,
Ricardo Castro, otro notable compositor y pianigta ocupaba el puesto de director del
Conservatorio fallecio. Debido a la ausencia detr@ael pianista Alberto Villasefior
fue nombrado jefe de las clases de piano de estitugion y a su vez, Ponce recibi6 de
Gustavo E. Campa la oportunidad de ocupar la ctdglpiano vacante.

Una vez establecido en México, Ponce supo gens amistad de algunos
distinguidos colegas como Ernesto Elorduy, Miguetdo de Tejada y Rafael J. Tello
asi como la de destacados escritores: Alberto Leduis G. Urbina y Rubén M.
Campos. Los compositores mexicanos, al constiterseina sociedad que presidian
Gustavo E. Campa y Felipe Villanueva, eligieroroade vicepresidente de la misma.

Los tres aflos que transcurrieron entre 1909932 lresultaron definitivos pues
durante este periodo Ponce gané para si un ludacirtible en la escena musical de
México, lo mismo como compositor que como pianystaaestro.

Para julio de 1912 la capital gozaba de redattalma (los principales combates
revolucionarios ocurrian en el norte del pais)ctusp el presidente Francisco |I. Madero
pudo ofrecer su apoyo, a través del Ministeriordriiccion Publica y Bellas Artes, a
las audiciones en que Ponce estren6 su Conciad@pzno.

Durante los afios 1913 y 1914 Ponce continudajaado en diversas actividades
musicales. Su tarea como maestro de piano llegdnaotidarse: Salvador Ordofez,
Carlos Chavez y Antonio Gomezanda resultaron gdatre sus alumnos mas
importantes y habrian de jugar un papel destacada eida musical mexicana. Hubo
también nuevos conciertos entre los que se desfacérecido en la Sala Wagner
durante mayo de 1913, en el cual estrend dos sogass:A la memoria de un artista
(pieza dedicada a Justo Sierregherzo (Homenaje a Debusdg)primera de una serie
de obras en las que hizo a un lado tanto su vatauiExicanista como el lenguaje
romantico de sus primeros trabajos para exploravasl lenguajes. Si bien Ponce
utilizé6 melodias populares mexicanas en muchassoposteriores, se preocupd de
manera simultanea por renovar su estilo y expluaros senderos y sonoridades.
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A pesar de su afan por no involucrarse en logimientos politicos y sociales que
sucedian en México por aquel entonces, Ponce no puddir los efectos de la
Revolucién. En 1912 a pesar del asesinato de Madklyanos mexicanos pensaron que
la presencia de Victoriano Huerta en la presidesigaificaria el fin de la guerra y el
regreso a una minima estabilidad. Asi lo creyo atalie grupo de intelectuales, entre
guienes se contaron Federico Gamboa, Luis G. Ugbilgropio Ponce, quien ademas
cometio el error de aceptar un minimo salario mainde manos del represivo gobierno
huertista para dedicarse a la composicion. PaageBrde 1914 el hecho de haber creido
en la paz ofrecida por Huerta se volvié una tegrd#sventaja politica. En julio de 1914
Huerta abandoné el pais y en agosto siguiente @arantré a la ciudad de México
como jefe del ejército Constitucionalista. Ese nusafio que para Ponce habia
comenzado con cierta paz, se tornd entonces osdagierto.

Cuando 1914 lleg6 a su fin sélo habia algolarocel pais estaba envuelto en un
cataclismo politico y haber adoptado una posicémrahsentimiento frente al régimen
de Huerta habia sido un grave error politico, pésmue para Ponce tal posicion
obedeciera al deseo de continuar las propias tardaticas y no a la adopcion de uno u
otro ideario. Mas aun, nuestro autor fue objetarte campafa de persecucion por parte
de un anénimo grupo de antagonistas.

Obligado por estas circunstancias, Ponce alm@ntigxico en marzo de 1915 y se
dirigi6 hacia La Habana en compafiia de Luis G. h&rby Pedro Valdés Fraga. Asi
comenzd un exilio relativamente voluntario en CuBbacompositor dejaba tras de si
una fructifera y brillante etapa de trabajo. Tamlsé quedaba en México Clementina
Maurel, joven de origen francés y talentosa caatat#seando (lo mismo que Manuel,
su futuro esposo) que la vida les ofreciera un poés de calma y seguridad.

Poco a poco las dificultades iniciales deliexabrieron paso a una mejor perspectiva.
Destacados intelectuales y artistas cubanos ofcecie Ponce su amistad y apoyo, lo
mismo que el editor José Giralt, propietario deapertorio de musica en cuyos salones
de estudio y hacia finales de 1915 el compositalopreanudar sus tareas docentes.
También compuso nuevas obras en las que voluntami@nsucumbid a los encantos de
la musica local.

Sin embargo llegd un momento en que la sitma@éondmica no era nada
halagadora. Desesperado por no poder siquierarvalvgais con recursos propios, y
preocupado por la tension existente entre MéxiEstados Unidos a raiz del ataque de
Villa a Columbus, lo mismo que por buscar un acereato con el gobierno
constitucionalista del primer jefe Venustiano Carey Ponce decidié escribir una
misiva al cénsul mexicano en La Habana, Antonionidedez Ferrer. En ella, el
compositor ofrecié sus servicios como lider de wguefio contingente personal
dispuesto a tomar las armas, pues se temia questegpadounidenses se internaran en
territorio mexicano. Asimismo, aprovechaba parahaaca Huerta de “déspota
alcoholizado y sanguinario”. El cénsul contestéoad® que para el pais resultaban mas
Utiles sus tareas artisticas que la fuerza de swowisado contingente, y ademas le
ofreci6 la garantia de volver al pais.

Este acercamiento con el nuevo gobierno nm malrrir en mejor momento. El

envio de una expedicién punitiva para castigar Ba\W la incursibn de tropas
norteamericanas en nuestro territorio ocuparoncpaorpleto a Carranza y los suyos, y
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el hecho sirvi6 para unir (aunque de modo tempaatjran nimero de mexicanos.
Ponce aprovecho las circunstancias y volvio a Mggit diciembre de 1916.

Agustin Loera y Chavez (su antiguo alumno y pquel entonces allegado del
gobierno carrancista) habia prometido realizar redgugestiones para que el muasico
obtuviera de nuevo un nombramiento en el Conseigat¥ en efecto, en mayo de
1917, Ponce acepto el ofrecimiento.

En ese momento la vida parecia prometer a Pomjeres circunstancias y cierta
estabilidad, por lo que, el 3 de septiembre de ,18ditrajo matrimonio con su afiorada
Clema quien seria la depositaria de innumerabldea®rias en su masica y quien lo
acompanfo por el resto de su vida. Ella fue, asimidenprimera intérprete de muchas
de las canciones escritas por Ponce.

Casado, establecido y con los avatares pditiejados en el pasado, Ponce recupero
de inmediato su posicion protagonica en la escarscal de México. Debutd6 al frente
de la Orquesta Sinfénica Nacional el 28 de dicierde 1917 y ofrecié una serie de
audiciones en las que se interpretaron nuevas ehtes las que destaca el homenaje a
Debussy que se realizo en julio de 1918, y en al se estrenaron en México varias
composiciones del musico francés.

En abril de 1920, Alvaro Obregon se alzé enasrmon el Plan de Agua Prieta. El
pais estaba a punto de transitar por la que sefiltitha fase del movimiento armado, y
de nuevo se vivio un periodo de acentuada inegtadil En el mes de mayo las fuerzas
de Obregdén ocuparon la ciudad de México; Carrarada@ $acia Veracruz y fue
asesinado dias mas tarde. Con estos antecedergegonende que los ultimos meses de
1920 hayan sido para Ponce de muy poca actividédicpu Las dificultades para
sostener econdmicamente a la Orquesta SinfénicaomNdcdurante el gobierno de
Carranza y las criticas a su director, llevaroroace a presentar su renuncia. Durante
los afios siguientes prosiguié con sus actividadeserdes en el Conservatorio,
compuso asiduamente, ofrecié algunos concierto®nfecencias y a todo esto se
sumaba una importante tarea como escritor sobréasmusicales.

Mientras tanto, el pais seguia viviendo unacépde incertidumbre; durante 1923
Villa fue asesinado y el gobierno tuvo diversosremfmientos con el clero situacion
que desembocé en la llamada guerra cristera.

A la indeterminacién prevaleciente en el pdPance afadia la ausencia de
perspectivas claras para un desarrollo musicaligprafdemds, intuia que su propio
lenguaje musical debia evolucionar, buscar nuewogdntes. Por ello, tomd durante
los primeros meses de 1925 una decision que, aod&rep resultaria definitiva y
sumamente benéfica: regresar a Europa, estable@nsdParis y renovar sus
conocimientos.

La capital francesa no solo representaba nupwagilidades para su desarrollo
musical, sino una oportunidad Unica para adentemsie mas actual de la cultura y el
arte occidentales. De inmediato busco a Paul DuNaconocido maestro francés a
cuya inexorable vision critica sobre la creaciérsitel no escapaban ni sus propias
creaciones. Dukas ofrecia un curso de composicida &cole Normale de Musique y
fue ahi donde Ponce se inscribio.
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Los afios de 1925 a 1932 representaron un pededrenovacion artistica y de
enriquecimiento del repertorio, ya que Ponce puslticdrse de manera casi total a la
composicién. Se fue compenetrando con la vida @lltde la capital francesa y
establecio contacto con la ilustre y numerosa ¢alartistica latinoamericana.

Para 1928 la clase de composicion de Paul £s&dabia convertido en un claustro
privilegiado. Entre los condiscipulos de Ponceatban Joaquin Rodrigo, José Rolén
y el bulgaro Lyubomir Pipkov.

Las amistades que Ponce cultivd durante sun@at&n Paris constituyen una lista
legendaria; ademas de las figuras ya referidagyyieca personajes como Alfonso
Reyes y los musicos Ignacio Fernandez EsperénoiHéilla-Lobos y Juan D. Tercero.
Como el mismo Ponce reconocia en una carta a Clgéottx el mundo me conocia de
nombre a través de Segovia o deGaceta Musical(publicacion en castellano que
aparecio en Paris en 1928, gracias a la colaboragimusiasta del poeta cubano
Mariano Brull y de la que Ponce fue director).

En efecto, fue el guitarrista Andrés Segovigemen gran medida dio a conocer a
Ponce en la escena musical europea. La amistad antbos (una de las mas
afortunadas relaciones que entre compositor epirgter hayan existido) se remonta a
1923, cuando de gira por México, el guitarristaipidl compositor mexicano que le
escribiera alguna obra para su instrumento. A rpdgdi aquel contacto inicial, y al
coincidir ambos en Paris, la amistad y colaboraftiéron en aumento.

Ponce seguia escribiendo, trabajando bajoréecadn de Dukas, y poco a poco su
lenguaje y su estilo se modificaron hasta lograr amténtica renovacion, un lenguaje de
sonoridades mas cercanas a la escuela moderna,etdiamente opuesto al
romanticismo de sus primeras obras.

Sin embargo, en los primeros meses de 1930mepasitor enfrentaba una época de
incertidumbre laboral y econdémica, sus precariamnizas lo llevaron incluso a
suspender las clases que recibia de Paul Dukastfeolado la intervencion de éste
permiti6 que Ponce negociara con la administradiéna escuela una prorroga para
cumplir sus adeudos, asi como su asistencia edadatie oyente a las clases de su
maestro.

A pesar de su dificil situacion, superando esldades y ausencias, Ponce se gradud
en composicion el afio 1932 y Dukas, ante la imfatdo de calificar a un alumno
semejante, escribio en la hoja de calificacioneapumte revelador: “Siento escripulos
en otorgarle cualquier calificacién, aunque seamias elevada, para expresar mi
satisfaccion de haber tenido un discipulo tan desdta y tan personal”. (Miranda,
Ricardo:Manuel M. Ponce. Ensayo sobre su vida y offr@oria y Practica del Arte.
Produccion: Consejo Nacional para la Cultura yess. México 1998. Pag. 67)

Para Ponce, este comentario y el enriquecimidet su catalogo durante aquellos
afios con composiciones gue revelan al artistananamento éptimo, representaban el
cumplimiento de sus objetivos; era pues, el momdatoegresar a su patria. En febrero
de 1933 viaj6 desde Paris a Veracruz.
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A su regreso Chavez le ofrecid el puesto deajers de Bellas Artes, asi como una
catedra de piano y otra de historia de la musical @onservatorio. Al poco tiempo,
Revueltas quien era director del Conservatoriomeidua ese puesto y el 9 de mayo de
1933 Ponce fue nombrado director interino de l&tuson, puesto que desempefié por
espacio de un afo.

La década de los afios treinta tuvo multiplididea actividades: Fundoé la catedra de
folklore musical en la Escuela Universitaria de Méasen noviembre de 1936 sali6 a la
luz el primer nimero de la revistultura Musica) ultima de las revistas dirigidas por
€l e impartio varias conferencias. También siguihgoniendo y el éxito acompafé a
su musica en manos de notables intérpretes. Simrgmben contraste con toda esta
actividad, el compositor debi6 pasar dos meseseposp a causa de su creciente
problema de uremia, enfermedad que lo acosaba gasgde afios atras.

A finales de 1938, agobiado por su enfermedatvo de la Secretaria de Educacion
Publica una licencia con goce de sueldo, para desgiqpor entero a la composicién En
1939 dej6 la cétedra de piano del Conservatorioiddat y se hizo cargo de la
Academia de Folklore de dicha institucion.

Durante febrero de 1940 Andrés Segovia regaeli&xico para ofrecer una serie de
recitales que incluyeron musica de Ponce. El remmoo de estos dos musicos dio
como resultado no sélo el magnifi€@ncierto del susino una invitacion para que su
autor siguiera a Segovia por Sudamérica.

Con el buen &nimo que trajo a su vida la eaitgsa por América del Sur, Ponce
reanudd sus actividades en 1942 en la medida ersusalud lo permitia. Los afios
finales de Ponce constituyeron un contrapunto esitoeterioro de su salud y los ecos
de todos sus logros anteriores. Estos dltimos sefestaron no sélo en las multiples
ocasiones en que su musica fue interpretada, sinauevos nombramientos y
distinciones. Entre las primeras sobresale el eottcique el propio Ponce dirigié en
1944 como director huésped de la Orquesta Sinfétécda Universidad, la ocasion
resultd ser la tltima en que aparecié como direztwlista.

En febrero de 1944 Ponce fue elegido presidéatia Asociacién Nacional Técnico
Pedagdgica de Profesores de Musica. En 1945 sesignd director de la Escuela
Universitaria de Musica y el Consejo Consultivolae€iudad de México le entregd la
medalla al mérito civico. La culminacion de todetos homenajes y distinciones fue su
designacion para el Premio Nacional de Artes y @& que recibié en febrero de
1948; era la primera vez que se otorgaba a un mUBlara entonces la salud del
compositor estaba muy deteriorada y tuvo que asidéi ceremonia en silla de ruedas.
A pesar de sus achaques, la afabilidad que camkt@r compositor durante toda su
vida no lo abandoné. Por el contrario, tal parase lg personalidad de Ponce se afand
durante este periodo en acentuar cierta senciign £n su vida como en su obra.

El 24 de abril de 1948 fallecio el maestro ercasa de la calle de la Acordada, al sur
de la ciudad de México.
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ANALISIS DE CINCO CANCIONES DE MANUEL M. PONCE
POESIES CHINOISES(POEMAS CHINOS) 1931-1932
BASADAS EN POEMAS CHINOS DEL SIGLO Viii
TRADUCCION AL FRANCES DE FRANZ TOUSSAINT.

L. LES DEUX FLOTES.

L. PETITE FETE

[II. L’ORAGE FAVORABLE
IV. NOCTURNE

V. LA CALAMITE

DEDICADAS A CLEMA PONCE
PRIMERA AUDICION: 1934.

Estas canciones pueden considerarse como uaa demposiciones mas “atrevidas”
de Ponce, ya que se aventura a utilizar un lengudje impresionista, debido a sus
estudios y estancia en Paris y a la gran admiradébrcompositor por Debussy. Es
evidente que la armonizacién no tiene intenciomesles, sino “atmosféricas”. Los
sonidos sugieren situaciones que transcurren empdesnas, otra vez “el placer de
escuchar” del que hablaba Debussy. La forma lal@mamersos y las impresiones que
producen las palabras, que aunque provienen olngemie de poetas chinos del siglo
VIII, estan tratados como poemas vanguardistagjuaisin perder su caracter exotico y
sugerente a los sentidasos intervalos y el acompafiamiento se mueven ee has
breves motivos o ideas independientes, cuya dmealidad no es previsible. El
concepto de “tema” tan importante para la musicalty al desarrollo, desaparece
absorbido por estas estructuras, microformas asyeeebloques de sonidos, donde las
notas repetidas (obstinadas), la reiteracion delagllas oposiciones dinamicas, las
escalas no tradicionales, convergen en la no dis@dad y generan sus propias formas
de existir y de contener nuevos modos de pensarikica. Por esto mismo casi en
ningln momento encontramos repeticiones consistesmtre las melodias de cada
frase.

El ciclo fue compuesto entre noviembre de 1@8iciembre de 1932 mientras Ponce
se encontraba en Paris en donde, como anteriorntexiitamos mencionado, el
compositor busco una evolucion y renovacion attisty efectivamente su lenguaje y
estilo se modificaron hacia sonoridades mas cescan#éa escuela moderna. Estas
canciones son una clara muestra de esto, en ellanteamos un lenguaje pentafono,
retratando con esto el origen chino de las poegiasp indudablemente impresionista,
lo cual nos remite a toda esta influencia francggaahora Ponce habia hecho suya.

Dentro de mi investigacion pude encontrar @seprimeras dos cancioneéss deux
flotesy Petite féteson del poeta chino Li Tai Po, también conocido @dmBai, pero
no me fue posible determinar si el resto de lazasi@el ciclo son del mismo autor o de
algun otro poeta contemporaneo a €l como podriams&u 0 Wang Wei, pues Franz
Toussaint (1879-1955), quien era un especialista éraduccion de lenguas orientales,
también tradujo poemas de estos dos autores.

Li Tai Po 701-762 fue un poeta chino considerado el mayor poetaénbico de la

dinastia Tang. Conocido como el poeta inmortagrsgientra entre los mas respetados
poetas de la historia de la literatura china. Apmadamente mil poemas suyos

33



subsisten en la actualidad. Es mejor conocido poimg&ginacion extravagante y las
imagenes taoistas vertidas en su poesia, a laweepay su gran amor a la bebida. Pasé
gran parte de su vida viajando, situacion que o mermitir gracias a su relajada
situacion econdémica pues era hijo de un rico merca&k dice que murié ahogado en el
rio Yangzi, habiendo caido de su bote al intertaazar el reflejo de la luna, estando
bajo los efectos del alcohol.

l. LES DEUX FLUTES.

La cancién comienza con cuatro compases de intod@lycque sugieren el sonido
de una flauta, lo cual proporciona un curioso leéismno con obras de Debussy
(“preludio a la siesta de un fauno”, “syrinx”, pdtauta y la mismisima cancion “Le
faune”, donde también aparecen estas “imagenestasn Esta melodia sera el motivo
constructor basico de toda la pieza. La parte v(ma¢ cubre una séptima desde fa
sostenido 5 hasta un fa natural 6) aparece emgb&® 5, con los mismos intervalos del
primer compas (do-si-si bemol- fa sostenido), siemgcompafada con los intervalos
flautisticos. No se establece al principio una lidad como tal pero la nota “mi” se
“tonicaliza” siendo esta la primera nota de la o@mcgy reiterandose en diferentes

momentos a lo largo de ella.

En el compas 11, la atmésfera arménica cani@alinea del piano comienza
haciéndonos escuchar quintas justas, sugiriendacarde de V92 sobre do que sigue
hasta el compas 17 y que cambia de color a un simg@lmayor en el compas 18,
retomando en el compéas 19 la melodia de la flae&@daborada, pues en este momento
el poema habla de la segunda flauta “...la chansamal@i(te berca la nuit charmeée”.
A partir de este compas escucharemos también wggesion de acordes con color de
V92 en forma ascendente, comenzando desde dae®?@,\en el compas 19, y siguiendo
con la progresion: mi 92, fa 92, fa sostenido 8infmas 20), sol 92, la 92 (compés 21), si
92, do sostenido 92 (compas 22). En los compase®42B 25, la progresion desciende
desde si 93, la 92 sol 92, fa 92 mi bemol 92, rée®hinando en un si bemol 92 en el
compés 25, donde sucede una superposicion de acdalsostenido menor y si bemol
mayor, que se prolongara hasta el compés 29, rageqtre en el compés 26 se retoma el
inicio de la melodia de la flauta, evocando un sue®n el trino del compas 28. La
tension que se crea en este pasaje se “‘resuebegiiardo un acorde con caracter de
V92 pero ahora sobre la nota mi, desde el compdmsta el compas 39 (este material
es algo parecido al que habiamos ya escuchadasamiopases 11-18). En el compas
39 llegamos al final de la cancién, en un acoradleterminado a partir de mi, cuyas
notas también se derivan del motivo principal,&losolvemos a escuchar los ultimos
cinco compases.

En general la cancion refleja indudablementttelo y el tema del poema, que se
refiere a dos flautas, pues el piano casi tod@eido toca la melodia “flautistica” en la
mano derecha, sin embargo, tal parece que Pon@gan momento pensé en una
segunda voz para que pudiéramos escuchar ambatasflaal mismo tiempo, esto lo
podemos observar en la edicion de la Universidazddal Autonoma de México, 2002
donde en los compases 20 al 22 y en los ultimosacoampases encontramos una linea
melddica de la cual se menciona en la nota al @ipagjina: “linea afiadida por el autor
a manera de segunda flauta”.
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Il. PETITE FETE

Esta cancién evoca la narracion de un persadageial lo acompafa la luna y su
propia sombra en un festin donde hay vino. El ameisiempre es festivo. Toda la
cancién se construye, tanto en la parte vocal cemel piano, de escalas pentaténicas,
de hecho, algunos de los acordes que toca el piange construyen por medio de
triadas sino a partir de notas que forman partestie escala. Tenemos una introduccién
de cuatro compases que escuchamos en un ambiergentk®yor con ritmos binarios
tocando quintas paralelas en la voz superior y émuose sobre una escala pentaténica.
La parte vocal aparece al final del compéas 4 dilmlgala melodia también sobre una
escala pentatdnica, acompafandose por notas dmissta escala en el piano (re-mi-
fa-la-si). En los compases 11 y 12 vuelve una pgirgervencion del piano sobre otra
pentatonica y en los compases 13 y 14 tenemosex@al cuartas. En el compas 15
son mencionados los tres personajes sobre una fiutresillo en la voz y, aunque las
notas de la escala cambian (si-do#-re#-fa#-s@#px comienza y termina (como en la
primera frase) en la nota si, haciendo de estaespacie de centro pues muchas de las
frases terminan en esta nota. A partir del compantontramos un pequefio motivo en
la mano izquierda que se repite como ostinato patrc compases, la mano derecha a
su vez tiene como ostinato do-fa#, este fragmentelve a utilizar una escala
pentatonica (si-do#-mi-fa#-sol) teniendo mas urtanicion coloristica que armonica,
ademas nos hace la indicacino (Mouvement de Valsp)esentdndonos precisamente
un valse, que nos remite a la danza que se tocalms diestas de sociedad desde el
siglo XVII, y todavia ya en el XX, tanto en Europamo en México; este vals lo
volveremos a escuchar mas adelante. En el comp&s @dompafamiento del piano
cambia de figuras ritmicas (seisillos de diecisgisp pero continla formando escalas
pentatonicas: sobre si (c.24-25), sobre la (c. DB¢Zobre re (c. 28-29) para regresar en
el compas 31 al acompafiamiento de octavos coneslcgmienza la cancion. En el
compas 33 se cambia de caractaregno mossoomenzando en si bemol mayor con 72y
pasando en el 35 a si mayor con 72 para termina@daefa frase en el compéas 36 con
un sonido de sol sostenido solo, abierto en trésvas, como dando la impresién de
transparencia o “el silencio de la luna”. En el pas137 comienza de nuevo el “valse”
junto con las palabras del poema (“cuando bailo, sminbra baila también”),
terminando la frase de nuevo sobre la nota sil Earepas 45giu mossy escuchamos
una sucesion de acordes en primera inversion (gsielejan escuchar quintas paralelas
en la parte superior) de nuevo dibujando una melpéhtatonica y todavia en ritmo
ternario, que transcurren hasta el compas 52, diangarte vocal se escucha con un
color de fa menor y el acompafiamiento se vuelveosmetil pues habla de que
“después de todo festin los comensales se sepdRatdma el acompafamiento de
acordes en primera inversion a partir del compasL39 penultima frase también
termina en la nota si (compés 70) como preparagéa escuchar el final, donde el
poema nos deja ver a un protagonista contentouposg sombra y la luna nunca lo
abandonan, terminando con dos compases idéntitas del principio (73-74) y un
pedal de re como una especie de reiteracion denladara, dandonos un color de
“mayor” con las notas que toca el piano en el gendalcompas.
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[I. L"ORAGE FAVORABLE

Esta cancién comienza en el registro gravepi@elo y de manera un tanto percutida
mostrando el enojo del protagonista, que maldilzellavia porque no lo deja dormir y
al viento por destrozar su jardin. El acompafiarniestablece un ambiente de re bemol
donde escuchamos en el primer y tercer tiempo @apds un intervalo de 92 entre el
bajo y la nota superior del acorde y un acordecpartas en el ultimo tiempo, esto se
repite en los siguientes dos compases. La voz emtral Gltimo tiempo del primer
compas, dibujando una escala pentaténica. La padnase termina en el compas 4,
sobre una atmoésfera de si mayor con 72, 92 y @44, el intervalo de 92 en el primer
tiempo y colocando ahora acordes por cuartas eegindo y cuarto tiempos. En el
compdas 5 escuchamos re aumentado con 7° Y 92 ynfi@rdado con 72 y 92, que
preparan la entrada de la voz en el compas 6.Esidoientes tres compases la melodia
se mueve de nuevo dentro una escala pentaténiaaagmonia sobre un color de re
mayor colocando una vez mas el intervalo de 93 gmiraer tiempo y un acorde por
cuartas en el ultimo. A partir del compés 9 else&gidel piano se mueve a uno un poco
més agudo, como disipando el enojo, preparandoetta ananera una cadencia que
resuelve en el compés 10 a un sol menor (“pergatite ta!”). La frase del compés 11
se escucha casi sobre un “cluster” (do-mi-fa#-e8hs("y di gracias a la lluvia”), para
en el compas 12 escuchar un fa con 72 y 92. Depés 14 al 17 volvemos a escuchar
los mismos acordes con los que inicié la cancido psta vez epianoy piu lentopues
ahora el protagonista agradece al viento por apagd@mpara. La pieza termina con
una “mezcla” de do menor en la voz superior deh@ig do mayor en la voz inferior,
creando una especie de expectativa, pues el poersan® concluye, sino que deja el
final a nuestra imaginacion.

V. NOCTURNE

Esta cancion trata de la nostalgia de una npgersu juventud, cuando escuchaba
palabras de amor. La primera frase dice “Nonchejason luth a la main”
(Indolentemente, con el ladd en la mano) y a paitr ella se establece el
acompafiamiento de toda la pieza (en 6/8 siempralieaiseisavos) tratando de sonar
precisamente como un instrumento de cuerda punteadeld. En los primeros dos
compases tenemos un pedal de do sostenido queugdsasun ambiente de do
sostenido menor, sin embargo, todas las notas goeclkamos parecen mas bien
derivarse de una escala pentatonica (mi-fa#-setid#). Estos grupos de seis notas que
toca la mano derecha sugieren una musica etéagsparente, aunado al compas de
6/8, que le da un caréacter de fluidez. En el cor8pdizarece la primera frase de la linea
vocal. La melodia se acompafa con sonidos quengera a la sostenido menor en el
compés 5 y a Fa sostenido mayor en el compas 6l E&smpés 8 encontramos quintas
paralelas que van descendiendo desde re-la papandm#-sol#, do-sol, si-fa#, mi-si,
re-la, do#-sol# y hasta llegar a si-re# en el csnp2 (“Pero vio la luna y fue la
tristeza la que entrd”) ademas se indica haceallentando En el compas 13 se hace
una especie de “cluster” en el acompafiamiento geeegde al acorde aumentado de Fa
con 72y 92 (“replegado en su brazo”) del compad.d4rase “ella evoca un jardin”, se
acomparfa con un acorde de mi menor, para postenenen el compas 17 preparar el
regreso del do sostenido menor del compas 18aékeu‘colorea” en los dos siguientes
compases con 7% 92 y 112 En los cuatro compasassf escuchamos la palabra
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“amor”, con una pequefia cadencia de La aumentado/&092 y 112 y do sostenido
menor con 72y 92 la cual se escucha dos vecemgrdo la cancion con este Ultimo
acorde.

V. LA CALAMITE

Esta cancién cierra el ciclo. Habla sobre Isotcion que se siente en campafia, en
un ambiente helado. Es una pieza intensa, contmo mas vivo que todas las demas.
Podria dar la impresién de estar viendo cabalgaligan jinete de los que habla. La
textura del acompafiamiento es también un poco "daraanejarse casi siempre en un
registro muy grave. La primera intervencion de t&,vaparece sobre una escala
pentatonica (fa-sol-la-do-re), acompafiada de uwmoritrenético en el piano dentro de
una atmésfera de mi bemol utilizando también lassde la escala pentatonica en la
voz superior. En el compas 5 la melodia pentafenassucha ahora desde un mi 6
descendiendo a un si 5. Los compases 7 y 8 prepl@raruevo la intervencion de la
linea del canto que se acompafia por acordes desyralelas en la voz superior del
piano; en esta frase ademas escuchamos la notaguda que se cantara en la cancion
(sol 6). Del compés 13 al 18 escuchamos una llar(sida!), que aparece en una nota
de do sostenido 6, subiendo croméaticamente hastaredtural 6, en un ambiente de mi
bemol mayor, y al final de la llamada en mi disnidioucon 72. El compas 19 prepara el
cambio de ritmo, para hacerse binario en el 2lamdir la atencion sobre las palabras
del poema “recibid la tablilla de marfil...” (enaeépoca era asi como se escribian los
decretos). Se retoma el impulso del ritmo ternamoel compas 23 y nuevamente
aparece la linea vocal en el compas 25, pero adorain ambito de la mayor,
presentando un climax en el compéas 27 donde preeiga se enuncia una calamidad:
“...el mas infimo guerrero alcanza mas consideragiée un ilustre letrado”. En el
compas 30 se nos anuncia una nueva seccion, quenzamen el compas 32,
acompafada de ritmos binarios en dieciseisavosaldetuna escala pentatonica (fa#-
sol#-la#-do#-re#). La voz entra en el compas 33wanmelodia sobre la misma escala
mencionando otra calamidad: “...las madres y lassespse duermen, cada noche, jcon
el rostro vuelto hacia el Este!” (El Este u Orieeta temido, pues en esa direccion
guedaba el mar y por ahi llegaban los ataquesrds paises). En el compéas 39 el pedal
de la sostenido que veniamos escuchando los trepases anteriores cambia a la
natural y en el ultimo tiempo se escucha un acdedsi bemol menor con 72 mayor, el
cual prepara la ultima intervencion del canto, dose repite la frase del principio: “las
fogatas del vivac iluminan el cielo” (el vivac es eampamento de guerra) una vez mas
con una melodia pentéfona pero esta vez acompal@aaeordes que contienen quintas
paralelas. Los ultimos cinco compases son una kesjplec “coda”’ que recuerda los
ritmos ternarios anteriores con dieciseisavos, dsndo una pequefia cadencia en el
compés 47 de re menor- do mayor, terminando entarvalo de quinta justa entre la
(con su octava) y mi, dejando la “tonalidad” indetmada.
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CAPITULO III

RICHARD STRAUSS

Después de la muerte de Wagner y Brahms, RicB&mrauss se convirti6 en el
compositor alemén vivo mas importante de su época.

Naci6 el 11 de junio de 1864 en Munich, Alemaatiijo de Franz Strauss, cornista
principal de la Orquesta de la Corte de Munich il brillante quien en 1871 obtuvo
el grado de Profesor en Kbnigliche MusikschuleSu genio musical influiria después
en la personalidad musical de su hijo.

Richard Strauss fue un musico precoz, comengdexciones de piano a los cuatro
afios con August Tombo (arpista de la Orquesta d€olde) e hizo sus primeras
composiciones a los seis afios. Tomo el violin @btb® afios bajo la tutela de su primo
Benno Walter (director de la Orquesta de la Corta)los once comenzdé cinco afios de
estudios de composicion con Friedrich Wilhelm Meyer

Sin embargo, su principal influencia fue surpadjuien lo introdujo a la musica de
Haydn, Mozart, Beethoven y Schubert y quien aunpriacipios de 1880 seguia
supervisando las composiciones de su hijo haciésdobmentarios y criticas. Su
segunda gran influencia de juventud fue Ludwig Tluiquien era un prominente
compositor, tedrico y miembro de la Escuela de Idhni

Sus primeras composiciones son en su mayedarliy piezas para piano y orquesta
de camara. A finales de 1870 su interés hacia Eaawrquestal se incrementd, tal vez
ligado al hecho de que su padre tom6 el mando d&/imle Gung I” una orquesta
amateur que dirigi6 de 1875 a 1896. Este hechodnjo a Richard al mundo de la
composicidén sinfénica y aprendi6 orquestacion aival practico.

En 1882 se gradu6 deldwigs-Gymnasiuny, conforme a los deseos de su padre,
ingreso a la Universidad de Munich lo cual despsut@uriosidad intelectual al estudiar
a Schakespeare, Historia del Arte, Filosofia y titstéademas tuvo un gran interés en
Schopenhauer. Todo esto marcaria su crecimientwahes la siguiente década.

En 1882 comenz6 a hacerse de un nombre porisshancon algunos estrenos
importantes fuera de Munich, en Dresde y luego eri® También conocié gente
influyente, quienes serian una importante guid érwo.

De todos los musicos que conocié en Berlinmquids lo impresion6 fue Hans von
Bulow por su ejecucion como pianista pero mas gse, €omo director, cuya
interpretacion lo cautivé. Bulow lo familiarizé cdes obras de Brahms y toco una obra
de StraussSerenata de viento Op.&n una gira realizada por Berlin con la Orqudsta
Meiningen.

Bllow le comision6 otra obra para alientos nmadésta, laSuite en Bbmarcé el
debut de Strauss como director pues en una gila aigjuesta por Munich fue invitado
a dirigir su obra y en 1885 fue nombrado directeistante de la Orquesta de
Meiningen.
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Strauss maduraba rdpidamente como artistéfgnsa comenzaba a crecer. Estrend su
Segunda Sinfonia en Estados Unidos en 1884 y stiectimpara corno en Meiningen.
En este momento comenzo6 finalmente a independiziErsel padre. La universidad le
habia abierto los ojos a Schopenhauer y despuéidos conocieron a Wagner
(compositor a quien su padre detestaba) cuya milgsfeaciné y asi en 1878 asistié a la
presentacion de las 6perha Valquiria y Sigfrido en Munich; en 1880 estudié en
detalle toda la partitura de anillo del nibelunggy en 1882 fue a Bayreuth a escuchar a
su padre tocar eParsifal.

El inexperto director de veintiun afios atenitidos los ensayos de Bilow y en
diciembre de 1885 tomo6 el mando total de la orguesteiningen representd otro
momento importante en la carrera de Strauss: matla conversion a la “masica del
futuro” por medio del conocimiento que le propondoAlexander Ritter sobre las
propuestas e ideales de Wagner y Liszt. Casadaicarsobrina de Wagner, Ritter era
compositor y violinista de la orquesta de Meining8trauss se alejaba, musicalmente,
cada vez mas de su padre a quien no le gustabenBsamucho menos Wagner.

El hecho de que Ritter expandiera el conocitoiele Strauss en Wagner tuvo una
l6gica consecuencia en el estilo personal del csitgro Otra de las aportaciones mas
importantes que Ritter proporcioné al desarroliejomausico fue el hacerle conocer los
poemas sinfénicos de Liszt. Strauss proclamabengh Ilas nuevas ideas deben buscar
nuevas formas” que era el “principio basico” dedhgas sinfonicas de Liszt.

Strauss abandon6 Meiningen al aceptar el puksttirector de la Opera de la Corte
en Munich durante tres afios. En esta época suaahtish Ritter crecid y se intensifico,
éste siguid catalizando los pensamientos de Stisals® musica y filosofia ( en su
mayoria de Schopenhauer) los cuales desembocart®B8&rcon el inicio del libreto de
su primera éperasuntram(1892-3).

Este periodo en Munich también vio el nacinoetht diecisiete lieder (Op. 15, 17 y
19). Para el otofio de 1887 Strauss habia asegumamd@rosos contratos fuera de
Munich, en Berlin, Dresde y Leipzig, donde conaiahler. Ese afio también conocio
a una persona que ocuparia un lugar central eidau Rauline de Ahna, la hija de un
General quien habia estudiado canto erMlmich Musikschulepero que después
comenzd a tomar clases privadas con Strauss. Enl@&sgui6é a Weimar, donde habia
sido nombrado Kapellmeister del gran duque de S¢¥e®nar-Eisenach.

Después de iniciar sus deberes en Weimar, @oi@b, trabajé como musico asistente
en Bayreuth donde mantuvo una estrecha relaciéonCGmsima Wagner. EI mayor
evento en Weimar, a principios de este periodo, Iquestableci6 como una gran
compositor de su época, fue el estrendda Juanobra que por su brillantez musical
le dio reconocimiento internacional como “modefiisfTambién su renombre como
director crecioé rapidamente.

En 1893 completd la 6pe@untramy esta, su Ultima temporada en Weimar, trajo
cambios significativos en su vida. Una disputa sdddrfinal deGuntramy sobre su
ahora rechazo a la metafisica musical enfriaromefacion con Ritter. Poco después
perdi6 a otra figura paternal: Bulow, quien munbfebrero de 1894. El mes siguiente
Strauss fue notificado que habia sido elegido Hagmétter en Munich. Todos estos
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cambios aceleraron que Strauss le propusiera nuationa Pauline de Ahna con quien
se caso el 10 de septiembre de ese mismo afio.

El estreno deGuntram fue un fracaso pero a pesar de ello Strauss cadntinu
haciéndose de un nombre tanto de compositor contbreletor. Después de comenzar
con sus obligaciones en Munich finalmente dirigid Bayreuth Tanhauser con
Pauline cantando el papel de Elisabeth). Despugsnfiitado a dirigir conciertos en
Berlin durante la temporada 1894-5 y de ahi enaatielextendié sus contratos como
director a varias ciudades europeas. En 1898 foomirato como director de la Opera
de Berlin a donde fue a vivir con su esposa Yy jsuda un afo.

En este momento todos los conciertos de Stsmubsbian vuelto muy populares. En
1903 un festival en su honor tuvo lugar en Longres 1904 realiz6 su primera gira
por Norteamérica. También, durante todo este tieesvo trabajando en una obra que
lo llevaria a establecerse como un gran compodéaipera de esta épo&aloméuna
Opera llena de color y cromatismo con la cual llaldéescenario una nueva voz
modernista. Fue una obra que resoné en toda Eusepastrend en Dresde y su éxito y
el escandalo que causo la llevaron a otras segadas alemanas asi como a Graz,
Praga y Milan y su fama rapidamente se expandidquiar Europa y Norteamérica.

Su siguiente Oper&lektra (estrenada en 1909) marcé el comienzo de su agatiac
artistica con el libretista Hugo von Hofmannsthal.esta Opera le siguieroDer
Rosenkavalier(1909-10), Ariadne auf Naxog1911-12) yDie Frau ohne Schatten
(1914-17) las cuales también fueron exitosas ynzadias.

En 1919, el compositor dej6 Berlin para sedicector, junto con Franz Schalk, de la
renombrada Opera de Viena, sin embargo, los extepedodos de Strauss fuera de
Viena causaron fricciones entre él y Schalk, pgés sentia tener que hacer el trabajo
del dia a dia dirigiendo la 6épera mientras Strgogaba de triunfo internacional.

A consecuencia de esto Strauss se vio forzadoumciar y el estreno de su siguiente
Operalntermezzq1924) fue cambiado de Viena a Dresde. A pesasstie el amor de
Strauss por Viena permanecio vivo y él continuécainio director huesped.

Su mayor preocupacion despuédrdermezzdue la composicion de sus siguientes
dos 6perasDie agyptische Helenél923-7) yArabella (1929-32) dltimo trabajo de
Hofmannsthal quien muri6 el 15 de julio de 1929.

Aunque la década de los treinta fue la madfpalpara Strauss como compositor de
Opera, también fue una época de crisis personalefgsionales y politicas. Comenzé
con la muerte de su colaboradoAsabellaavanzaba con lentitud (fue terminada hasta
1932). Para entonces el compositor habia conocalguaen que parecia ser un digno
sucesor de Hofmannsthal, Stefan Zweig, novelidtégrafo austriaco. Sin embargo la
realidad politica pronto lo pondria fuera de escena

Hitler se convirtid6 en el canciller aleman. Mdles de 1920 los sentimientos
negativos de Strauss hacia el Nacionalsocialisnam @onocidos sélo por amigos
cercanos, €l no podria imaginar después que estiamilizaria su carrera,
especialmente cuando, en el otofio de 1933, fue mmob presidente de la
ReichsmusikkammeNo es dificil pensar que muchos artistas, incdBtrauss, después
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de estar decepcionados con la ineptitud que ekgobide Weimar habia mostrado en
los asuntos culturales, pensaran queda&hsmusikkammenejoraria la vida musical.

Strauss no fue claramente un héroe politicarda el Nacionalsocialismo pero
tampoco era simpatizante de los nazis ni antiseraia un compositor que siempre
puso su vida personal y profesional sobre la paliin embargo, ésta invadia cada vez
mas su mundo.

A principios de 1930 componia la Opéd&e schweigsame Frapero mientras la
completaba y pensaba en futuros proyectos se dint@ude que Zweig, un libretista
judio, no podria seguir siendo su colaborador pague éste recomendd a Strauss que
trabajara con su amigo Joseph Gregor, con quida lzexr 6peraBaphne(1936-7)Die
Liebe der Dana€1938-40) yCapriccio(1940-41) su ultima Gpera.

La reaccion de Strauss hacia cémo el nazistab@sfectando su carrera y su vida
fue reveladora, en una apasionada carta que e@sa@ildweig, donde insultaba al
régimen nazi, ésta fue interceptada por la Gestapwauss fue forzado a renunciar al
puesto que habia por casi dos afios. Aunque quekdezros términos con el gobierno,
Viena se volvi6 un lugar inseguro y él y su espasigieron a su villa en Garmisch en
junio de 1943.

En 1945 el invierno parecia venir terrible ysituacion econémica no era favorable
para el viejo compositor y su esposa por lo qugaroa a Suiza, donde las cosas
mejoraron, pero la salud de Strauss declinaba.

En octubre de 1947 viajo a Londres para sondlgira al extranjero. A su regreso a
Suiza se concentré en varias composiciones, laipahde ellas fueron sus cuatro
canciones orquestales, completadas en septiembr&94i@g. También orquestd su
cancionRuhe meine Seele.

En diciembre sufri6 una cirugia de vejiga yssalud pronto empeord. Regresé a

Garmisch en mayo de 1949 y el 10 de junio dirigigpéblico por dltima vez. Sufrié un
ataque al corazén y murio el 8 de septiembre.
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ANALISIS DE CUATRO CANCIONES DE RICHARD STRAUSS: OP . 27
BASADAS EN POEMAS DE KARL HENCKELL, HEINRICH HART Y JOHN
HENRY MACKAY.

l. RUHE, MEINE SEELE

Il. CACILIE

[l HEIMLICHE AUFFORDERUNG
V. MORGEN

DEDICADAS A PAULINE DE AHNA

Una de las mayores aportaciones que Strauss hidedalfue el desarrollo de
acompafiamientos orquestales. Orquestd muchas deasa®nes que originalmente
tenian acompafamientos para piano. Mas de la mé@adda su produccion de mas de
doscientos lieder fueron escritos entre 1884 y 1€86do uno de los periodos mas
prolificos el que comprende de 1899 a 1901 pues leabéste un catalizador vital: su
esposa Pauline de Ahna, con quien ofrecio innunesabcitales, algunas veces como
pianista y otras como director. En 1894 compon®@R7 como regalo de bodas para
Pauline con quien contrajo nupcias el 10 de septierde ese afo.

A partir de 1901 sus lieder sugieren un gran ister poetas contemporaneos. Tres de
los poemas son de poetas socialistas radicalesHeackell Ruhe, meine Segly el
escocés J.H. MackayHéimliche Aufforderungy Morgen)) pero Strauss seleccioné
ejemplos de su poesia romantica. Por su partapia fle Heinrich HarQ&cilie) residia

en ser uno de los pioneros del Naturalismo, caeigue surgié en Europa a finales de
la década de 1880 aunque fue mas conocido en suwrezacbmo critico dramatico.

l. RUHE, MEINE SEELE

Este poema se refiere a un personaje que la haku propia alma, que ha estado
perturbada. Es una pieza relativamente corta, reimaego en ella el cantante requiere
tener tres distintos cambios emocionales en eseebperiodo de tiempo. El autor
establece una tonalidad con dos bemoles, sin embawgienza con dos acordes largos
(si bemol mayor 72- mi menor 72), con repeticioreecompés 2, sin aparente relacion
con la armadura; estos dos compases nos evocampado tranquilidad en el primer
acorde, que carece de turbulencia cromética ydensin el segundo pues esta a un
tritono de distancia del primero, siendo esto un-axhorto a la paz interior en tiempos
amenazantes. El compas 3 presenta un acorde derdimwaido con 72, para resolver a
un si mayor con 72, sobre el cual comienza la lirezal, en el compéas 4, de manera
declamatoria, como si se tratase de un recitalivoel compas 7, escuchamos en mi
mayor con 72 que aparentemente resolvera en elaomp La frase vocal en estos
compases se mueve de manera ascendente llegaadnotal mas alta en la palabra
“Sonne” (sol) acompafada por un acorde mas bidlarig (La mayor con 7%). En el
compas 14 escuchamos, sin preparacion, el acofite sb cual deberia comenzar la
pieza: si bemol mayor con 72, una vez mas evocknttanquilidad precisamente sobre
la palabra “ Ruhe” (apaciguate). En el compas BOpalabra “wild” (salvaje), esta
acompafada con un acorde de mi disminuido corL@8.compases 22 y 23 presentan
la misma secuencia de acordes de los primerosatogases pero una cuarta arriba (Mi
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bemol mayor con 72y la menor con 72) acompainahdi@aada frase “te has enfurecido y
has temblado”. A continuacion aparecen unas peguegiayaturas que de cierta manera
ilustran y preparan el “oleaje” (Brandung), que@ricamos en los acordes del compéas
24 - 25 (fa disminuido con 73) y 26 (fa mayor ¢&). El climax de la cancion lo
podemos escuchar en el compas 30, con la palalmi (Miseria), sobre un acorde de
do mayor con 72 y 92 sin embargo, esta tonalidadenestablece definitivamente, ya
gue pasa por si bemol 72 (compas 31), fa menarorigas 33), sol mayor 72 (compas
34), sirviendo éste como dominante para el do mdgbcompas 35 (el acorde donde
por fin se siente estabilidad), sobre el finala&ase “und vergiss”(y olvida). La ultima
frase termina en si bemol mayor en el compéas 3§ywhs de la cual se escucha un
pequefio agregado de cuatro compases (los mismosapgrecen al comienzo),
sugiriendo entonces lo que buscan las palabragpakh: tranquilidad, con acordes
largos, que remarcan la tonalidad. Strauss orquesti# cancién en 1948 mientras
trabajaba en lo¥ier letzte LiederEn este momento, después de la Segunda Guerra
Mundial, el texto que alude a la paz y al conflittwo un nuevo significado para el
compositor, la cancion reflejaba su estado mentapemsar en la guerra y sus
consecuencias.

Il. CACILIE

Contiene un poema apasionado, donde se llaramadlo a ponerse en el lugar del
otro, que sufre por no estar a su lado. Si esarsado comprendiera qué tan grande es
el deseo de la reunidn, si correspondiera, la setéa mas feliz. EI poema tiene tres
versos definidos por la frase “Wenn du es wisstESit'tl supieras), la cual abre y
cierra cada verso. El motivo que toca el pianoaeimtroduccion precede a cada verso
de la cancion. Estieed comienza en do mayor en el primer compas (el csitggono
pone armadura), pero inmediatamente en el compésl@&a un mi bemol y convierte
el acorde en do menor y nos lleva en el compasal mayor, para comenzar la linea
vocal, de manera casi intempestiva. Los primereosogetranscurren en esta tonalidad,
hasta el compéas 13, donde escuchamos un fa magordcoauevamente sobre la frase
“Wenn du es wisstest”. En el compas 15 terminaifagra estrofa, en el primer tiempo
del compas, formandose una elision pues tambiéstnpunto comienza de nuevo el
motivo del piano que abre la siguiente estrofaesalr Do mayor pero el compas 16
inmediatamente nos hace escuchar un acorde de mior,nmeodo que acompafara esta
frase hasta donde el poema evoca momentos de misdiedad. En el compés 20 la
voz inferior del piano cambia de ritmo a notas m&sda que de manera cromatica
representan la “tormenta”. El compas 22 cambiaianayor, para acompafiar las
palabras “niemand trostet milden Mundes die kampieniSeele” (cuando nadie
consuela con suaves palabras al alma cansadald®)lypara posteriormente presentar
un pequenio climax en el compés 27 sobre la 72 defeor, acorde que nos sirve como
subdominante de si bemol mayor en el compas 28tegmena una frase. En el compas
30 comienza otra frase, ahora sobre Mi bemol mayor el impulso del piano que
precede las palabras “wenn du es wusstest ...” pesd eompas 34, sucede un cambio
abrupto en el ritmo del acompafiamiento: las célidasarias se convierten en binarias,
como si “volaramos” y la tonalidad pasa a un la dlemayor, que llega hasta el compéas
42 donde encontramos un acorde de Re bemol magodiugaiona como sudominante
de La bemol y al mismo tiempo como un acorde “ritggrwd” del do mayor al que
llegamos en el compas 44 en donde volvemos a eacolat frase “wenn du es
wuisstest”. La parte mas aguda de la linea voaahyds climatica, donde el poema dice:
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si tU supieras, jvivirias conmigo! Se nos hace @sucon un acompafamiento en do
mayor hasta el final. Esta cancién fue compuesteSfrauss un dia antes de su boda y
orquestada en 1897.

[l HEMLICHE AUFFORDERUNG

El poeta llama a la amada deseada. Se le imviompartir el vino, liquido
embriagador que nubla los sentidos. Es una feevieamicion de amor, la cita secreta de
dos amantes en medio de una fiesta. Otra vez ungpeamamente apasionado y sobre
todo, sensual. Esteed comienza en el tono de sol bemol mayor, que caimdsta el
compas 13, donde escuchamos un acorde de do beayot,frompiendo” con el color
de la tonalidad del comienzo. ElI compas 14 pregara una escala ascendente la
aparicion de un sol mayor 72 (compéas 15) mi mag@mpés 16) y la bemol (dominante
de re bemol mayor, compés 17 y 18) para reposaaamun re bemol mayor hasta el
compés 25, donde el acompafiamiento se vuelve négilo®urante toda esta seccion
el piano representa a la multitud de la fiesta gale poco a poco “embriagdndose”
culminando en el compéas 27 y 28 con tres acordesidilidos después de mencionarse
las palabras “trunknen Zecher” (bebedores embrizg)adn el compas 30 escuchamos
otra vez un re bemol, pero esta vez como domindatesol bemol mayor, que se
escucha en el compas 31 donde se repite la misn@dimede los primeros ocho
compases y cuya influencia llega hasta el compasAdpartir del compas 39 el
acompafiamiento del piano cambia de dieciseisawdaaos y el caracter de la pieza
cambia indicandose en el compas $8'“a po’ piu tranquilld los amantes comienzan
a abandonar la fiesta para encontrarse a solasartik gel compas 47 la armonia nos va
preparando para llegar a un sol mayor en el coripag&l tono de sol mayor seguira
hasta el compas 62, donde en el segundo tiempalesooes un fa sostenido mayor y
luego llegamos a un re mayor (compas 64), que tamd®Bguira hasta el compas 78. En
esta parte el compositor indiceanquillo y comienza la parte mas apasionada del
poema. En el compas 78 la cancion cambia nuevardertaracter al volver al compas
de 6/8 y que contiene una cadencia de dominargeleanayor con 72, que resuelve a do
mayor en el compas 79, la cual dura muy poco, @oequel compas 84, el sol natural se
convierte en sol sostenido y escuchamos el tonoiaeayor, que desciende a mi bemol
menor en el compas 89. Asociar a la rosa como mbad del amor comenzé en la
literatura de la Edad Media. Durante el Renaciniesttjardin de rosas simbolizaba la
intimidad entre los amantes. Por consecuencia pitancia de reunirse en el jardin
cerca del arbusto de rosas es realzado por leesitgumencion del esplendor de la rosa.
Esta es la parte climatica del poema (compas 8#)layoz canta la nota mas alta en la
palabra “Pracht” (esplendor) prolongandose hastampés 85. A partir del compés 93
transcurre la pieza por sol bemol mayor, hastaoeipéds 103, donde acaba la linea
vocal. Sin embargo la pieza acaba en la tonali@gathidbemol menor con 72 (con una
cadencia de do bemol (compés 104), la bemol #gaés 107) y re bemol con 72
(compas 110-111) que es la dominante de sol bempbmEsta cancién es la Unica del
ciclo que Strauss nunca orquesto.
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V. MORGEN!

En este poema se llama al ser amado a encantear el camino, disfrutar la vida
terrenal y después de reconocerse, mirarse adgs\oyir juntos y felices. La armonia
en general se maneja en fa mayor. Escuchamos @anel una introduccién de trece
compases, que acomparfa una melodia, y puede sévieir tres semifrases de cuatro
compases cada una, y que establece claramentedidsml de fa mayor, esta es una
especie de primera estrofa sin palabras que comuliicamente el profundo
sentimiento de felicidad que el poema relata. hadivocal comienza en el compés 14,
con una breve cadencia de fa sostenido semidisdargbl menor, continuando en el
compéas 15 con fa mayor- do 72 de dominante. Eromipés 16, el piano toca los
mismos trece compases del principio, que establgeeto “didlogo” con la parte vocal
la cual por si misma no es melddica sino, al igu&l en Ruhe meine Seele, recitada. En
los compases 20 y 21 la voz y el piano hacen ungiexcanon y en el 28 van juntos
“descendiendo” (niedersteigen). En el compas 2@ragenta una ruptura que nos lleva
al compas 31 a un acorde largo, sobre fa 92 andt la palabra “Stumm”
(calladamente). EI compéas 33 est4 acompafado pacamle largo de La mayor 72,
deteniéndose en la frase “augen schauen” (nosemi@ “a los 0jos”), ilustrando el
momento del poema. El movimiento de la musica lentandose, para en el compas
35, con la frase “und auf uns sinkt” (y sobre nosotdescenderd), escuchar un mi
bemol 72. En el compas 36, asi como previamentel £ la voz asciende retratando la
felicidad (Glukkes). El compés 38 presenta la na@dede dominante para resolver en
el compés 39 a fa mayor, ya sin la linea vocaljeim@o una reminiscencia de los
compases 1y 2, ampliados. El compas 42, presewtacadencia de re menor a fa
(plagal), para terminar la cancion. En toda la @anda voz nunca entra en tiempo
fuerte tal vez para poner énfasis en la parte daloppues en realidad la melodia
principal esta en el acompafiamiento, lo cual requiensiderable coordinacion entre
los intérpretes que funcionan como un dueto. Elpasitor orquesté esta cancion el 20
de septiembre de 1897.
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CAPITULO IV

GUSTAV MAHLER

Los padres de Mahler eran miembros de la cadamas asimilada burguesia del
imperio Habsburgo de mitad y finales del siglo XMarie, la hija de un fabricante de
jabones y Bernard Mahler, aspirando a ser dueiimddéaberna, cruzaron la frontera de
Bohemia hacia Moravia con su hijo recién nacidot®ué7 de julio de 1860), el mayor
de sus seis hijos (de catorce) que sobrevivieranféamcia. Se unieron a la floreciente
comunidad judia germano-parlante en Iglau, un t¥@a@ueblo mercantil en donde
Bernard pudo establecer una taberna y destilesiaagBesivo temperamento hacia sus
hijos y los maltratos hacia su delicada esposarseiéterminantes en el futuro caracter
y obra de Gustav.

Tratando de igualar su estatus social con lai@btlemana tipica del periodo, Bernard
Mahler se hizo de una pequefia biblioteca y comprdpiano, en el cual su hijo
rapidamente adquirio la suficiente destreza pargresentado como un “nifio virtuoso”
local a la edad de diez afios. El director musieabt Jakob, Heinrich Fischer dio a
Mahler sus primeras lecciones de armonia. Tamluérd tclases con algunos de los
musicos de la orquesta del teatro local.

Bernard Mahler eventualmente acordé mandar hijsua una audicién con Julius
Epstein en Viena. Mahler fue aceptado en el Coasatio en 1875. En los proximos
tres afios se distinguid como pianista pero hiztademmposicion su materia principal
(estudiando armonia con Robert Fuchs y composaoérFranz Krenn).

La formacién musical de Mahler tuvo lugar erVlana de Brahms y Hanslick y se
convirti6 en miembro prominente de una generaciénestudiantes inspirados por
Wagner. A su vez Anton Bruckner, quien era profekdrconservatorio y apoyaba las
tendencias modernistas, también marcé una impertarglla en él.

Después de graduarse tigau Gymnasiunmen 1877, Mahler fue elegido para asistir
a la Universidad de Viena, donde empatizé con ésttes miembros de la “Sociedad
Académica Wagner” en la que, entre “wagnerismogjaismo Y filosofia Nietzcheana,
se formaba un enlace intelectual y un entusiastaogde discusion.

Los afios finales de su vida estudiantil en ¥ieomenzo6 con sus primeros contratos
como director de orquesta. El primero fue un tralolg verano en un pequefio teatro en
Bad Hall, al sur de Linz. Al afio siguiente fue catdado para algo méas profesional y
ambicioso: elLandestheateren Laibach (hoy Ljubljana) donde se interpretaban
conciertos y Operas en un modesto teatro del 3§bl. Aqui, Mahler de 21 afios,
dirigi6 cerca de cincuenta 6peras y operetas dsifpBonizetti, Verdi y Mozart.

Su siguiente contrato, en enero de 1883, i@ Ileacia el norte de Viena, a Olmiitz
(ahora Olomuc), en su nativa Moravia; ahi permanpor tres meses antes de regresar
a Viena con el puesto temporal de Maestro de careleCarltheater aunque este
tiempo fue suficiente para instilar en los miusiegnsespeto por su caracter enardecido e
intransigente.
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Seria una constante en la vida profesional dalé que su personalidad irascible,
despdtica y neurdtica le acarrearia siempre praidecon mdsicos, cantantes vy
autoridades y le impidio en todas partes crearsamlriente de trabajo propicio.

No obstante, los tangibles resultados de dajwmampresionaron a un productor de
Dresde, Karl Ueberhorst, quien lo invitd a trabagar Kassel, en el puesto mas
importante que Mahler habia tenido hasta entormesiero con el titulo de “Real
Director Musical y Coral” y luego como director ldecorte y del estado.

Una infeliz aventura amorosa con una de lagas@s, Johana Richter, inspiré la serie
de seis poemas de amor de la cual Mahler extrgjoektos para el ciclbieder eines
fahrenden Gesellerl final de la relacion seguramente aliment6 eskedede Mahler de
abandonar Kassel.

Escribié una carta solicitando ser asistenteaatmnocido director Hans von Biilow,
quien visitdé Kassel con la orquesta de la cort®dmingen en enero de 1884, pero ésta
fue rechazada. Sin embargo, otras dos solicitugegndpleo rindieron frutos: Max
Staegemann, director de la Opera de Leipzig, lecafrun contrato por seis afios,
comenzando en 1886, como joven colega de ArthuishikDespués, para llenar el
espacio entre su partida de Kassel (julio de 1888) comienzo de su contrato en
Leipzig aceptd una invitacion del empresario Angdleumann quien habia sido
contratado para rescatar el decadél@aes Deutsches Theatar Praga.

Neumann pudo recuperar gran parte del publisoh@bia perdido gracias al éxito de
Mahler dirigiendoDon Giovannide Mozart yEI oro del Rhiny La Valquiria de
Wagner.

Mahler pudo pasar tiempo con su familia endglates de tomar su nuevo puesto en
Leipzig. EINeues Stadttheatele Leipzig tenia un gran auditorio, excelentedasdns
y una orquesta de primera clase. Sin embargo €e wra inevitable rivalidad entre
Mahler y el ya bien establecido Nikisch. Una indsipion de este dltimo permitié que
Mabhler dirigiera La Valquiria y Sigfrido, lograna@si un éxito con el que gand el apoyo
del publico y la critica de Leipzig. También marduel apoyo y la amistad de
Staegemann y pudo asi establecer una agradabia deitrabajo que permitia tiempo
para la composicion.

Irbnicamente obtuvo su primer éxito como conitpoen Leipzig completando una
obra de Weber: la 6pera comibée drei Pintos La obra atrajo considerablemente el
interés de Richard Strauss quien quedo impresiopadel trabajo de Mahler durante
una visita que realiz6 a Leipzig en 1887. Este ento fue el primero de una gran
relacion profesional y personal entre ambos qué dasta la muerte de Mahler.

Mabhler regresé a Praga; al principio los ensayarcharon bien, sin embargo uno de
sus caracteristicos arranques provoco una discesidrNeumann y éste finalmente lo
despidio.

Un amigo vienés de Mahler, el gran musicélogaid@ Adler, describié
entusiastamente las habilidades y virtudes de sgoamDavid Popper, profesor de la
Academia de Musica de Budapest, quien estaba ara lilés candidatos para dirigir la
Real Opera Hungara de Budapest. La impresion gppePauvo de Mahler confirmé la
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recomendacion y el compositor firmo un contrato lgueolocé en el control artistico de
uno de los mayores teatros del imperio Austro-Hfmga

La posiciéon de una monarquia dual en Hungeleaba a tensiones entre dos formas
de nacionalismo; ambas tenian simpatizantes emtteédtocracia Magyar, que formaba
gran parte del publico que sostenia la 6pera deBasi. Los nacionalistas mas liberales
simpatizaban con la cultura germana unificada dstrfeupero querian que los libretos
de Opera se tradujeran al hungaro y que cantadtegbos cantaran la mayor parte de
los papeles. Los conservadores llevaban una politias “anti-austriaca” y querian
Operas hungaras hechas por compositores hangaros.

Los miembros de tendencia liberal simpatizar@e interesaron en Mahler asi como
el Secretario de Estado Ferenc von Benicsky, gerarel encargado de los teatros de
Budapest y asumia el papel de Intendente de laBE=ab.

En los siguientes afios Mahler acumulé innumesaBxitos, sin embargo, en los
primeros meses de 1890 su posicion en la 6peraudapgst comenzé a cambiar. En la
politica hdngara hubo un movimiento hacia la desecbnservadora nacionalista: la
renuncia del primer ministro Kalman Tisza, en margsu reemplazo por el conde
Gyula Szapary.

La temporada de 1891-2 comenzé con un trasfded@nsion que llevo a Mahler a
comenzar negociaciones con el directord@mburg Stadttheateron vistas a obtener
un puesto abhi.

En enero de 1891 Beniczky fue reemplazado paristdcrata nacionalista conde
Géza Zichy. Su obijetivo, apoyado por la prensa@wasiora y el nuevo clima politico,
era claro: despojar a Mahler de todo su poder siesiones artisticas. Zichy impuso
su propio punto de vista artistico con una detemnidn basada en el prejuicio
antisemita. El inevitable conflicto entre éste yhiéa hizo que el compositor presentara
Su renuncia en marzo de 1891.

Mahler estaba contento de regresar a Alemarado tomo el puesto de director del
Hamburg Stadttheateen marzo de 1891, su relaciéon con el director Banch Pohl
(conocido como Pollini), quien era un moderno ers@ne, fue menos tormentosa que
con sus anteriores superiores y éste estaba contdat mantener a Mabhler
frecuentemente en el podio del director.

Sin embargo, tras pasar con su familia unasciaces en Berchtesgaden, Mahler
tardd6 en regresar a su puesto, temeroso de lanejidée coOlera que atacaba a
Hamburgo, lo cual molest6 a Pohl y este fue etifina cordial relacion entre ambos.

El creciente interés de Mahler por el més ‘idesl mundo del concierto sinfénico se
debié en gran parte a la admiracién que de muemopd sentia por Hans von Bllow,
guien en la temporada de 1892 fue director de tmxiertos por suscripcién en
Hamburgo. Bulow tomé respeto por el estilo de dirig Mahler y nacié entre ambos
una buena amistad. Incluso Mahler lleg6 a serisleage “no oficial” de Bilow cuando
la salud de éste declind y lo sucedié después dausute en 1894.
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En 1893 Mabhler estableci6 el patron de tradajeus veranos por el resto de su vida
regresando a Austria y rentando habitaciones paraé familia en una posada al lado
del lago en Steinbach.

En 1894 Bruno Walter se uni6 ldamburg Stadttheatecomo un joven y temeroso
director quien pronto se convirtié en un valiosadd y amigo de Mahler.

El final de la temporada incluyé una tragedexspnal para el compositor, cuyo
hermano Otto se suicidé en febrero de 1895. Sucppaxion por sus dos hermanas
crecié y ambas se mudaron con él a Hamburgo; estem@o6 las obligaciones para
Mahler, quien habia firmado un contrato de cincosaén 1894, ademas tenia trabajo
extra dirigiendo los conciertos de la Filarmoéniea, donde tuvo una controversial
presentacion tomandose grandes libertades en tdupary los tempos al dirigir la
Novena Sinfonia de Beethoven lo cual trajo conségdo conmocion, como pérdidas
econdmicas que llevaron a sus superiores a t@mdision de no recontratarlo.

En el verano de 1896 comenzé sus planes de ldejaburgo y regresar a Viena a
mover sus influencias con miras a obtener la dibecdel Vienna Hofoperuno de los
principales teatros de Europa con una importanjeiesta: La Filarmonica de Viena.
Para ello removié una barrera: su judaismo, y seid@® al catolicismo romano el 23
de febrero de 1897. El 8 de septiembre fue comnlvatamo director en Viena.

El efecto que ahi causaron el perfeccionismda yaudacia de Mahler animé
rapidamente a incrementar el interés de la prem$ggblico cuyos efectos econémicos
impresionaron a sus superiores. Sin embargo &iéstse introduciria y dafaria la vida
de Mabhler pues su insensibilidad hacia los sentitoge de los muasicos y cantantes
provocaba frecuentes escandalos que eran fomergad&sprensa.

Alun asi sus primeros afios en Viena se caraatenn por un cuidadoso
envolvimiento en cada aspecto de la produccion gejoade su trabajo, mientras que
también construia una fuerte compafia de cantamiglfgentes que eran capaces de
actuar convincentemente. El resultado fue una @éads Opera en Viena cuyas
producciones fueron memorables, aunque la baja salld fisica y mental de Mahler
fue considerable.

En su segunda temporada (1899-1900) realizéiaja a Paris con la orquesta para
ofrecer cinco conciertos en junio como parte d&kposicion Universal. En esta visita
conocio a Sophie Clemenceau, hermana de una angg&sa Suya en cuya casa
conoceria a su futura esposa en noviembre de 1901.

Un nuevo capitulo en la vida de Mahler se alsed su matrimonio con Alma
Schindler, el 9 de marzo de 1902, un evento queeisigné a muchos de sus amigos,
pues algunos previeron los problemas que conligwara relacién con una mujer veinte
afios menor. Alma era la brillante y atractiva loig pintor austriaco Emil Schindler;
cuando conoci6 a Mahler ella tenia un amorio connmestro de composicion
Alexander Zemlinsky, la amistad de éste con Schexgnamplié el circulo de jévenes
artistas y musicos modernistas en el cual Aimadhjo a su esposo, incluyendo a los
nuevos pupilos de Schoenberg: Anton Webern y ABbeng.
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La insistencia de Mahler en que su matrimoigniScaba que Alma renunciaria a
sus propias ambiciones como compositora para ctrséeen abnegada esposa y madre
de sus dos hijas (Maria, nacida en noviembre d2 $9na, nacida en junio de 1904)
fue la clave de los problemas que pronto rodeatianelacion.

Un viaje para dirigir en Rusia fue el primere chuchas ausencias de Viena, las
cuales incluyeron, cada vez mas, interpretacioresudoropia musica lo cual significd
un cambio gradual en su papel enHafoper comenzd a aparecer cada vez menos
como director y relegaba mucho del trabajo a direstasistentes como Franz Schalk y
Bruno Walter (quien siguié a Mahler a Viena en 1901

Las ausencias se hicieron mas frecuentes cexitelso estreno de su Segunda y
Tercera sinfonias. Sus estrenos eran ansiosanmsreedos y asi siguid triunfando con
la Quinta (1904), Sexta (1906), Séptima (1908) ta@x (1910) sinfonias.

Habia ya firmado un contrato con Heinrich Cedyidirector de LaVetropolitan
Opera Housede Nueva York antes de que una tragedia persongblpeara en el
verano de 1907. Después de regresar con Alma deajenpara dirigir en Roma, sus
dos hijas (que se habian quedado en casa con gtitutiiz) sucumbieron a una
enfermedad. Anna pronto se recuperd pero Mariadndgiuna combinacion de fiebre
escarlatina y difteria el 12 de julio de 1907.

Por si fuera poco, después de una explorac&nutina, su doctor de cabecera
descubrié que el corazén de Mahler estaba en ntadlagsun especialista confirmé
después que se trataba de un defecto valvular.

Después de una ultima presentaciorridelio en Viena el 15 de octubre de 1907 y
un concierto de despedida erMalsikvereinsaalen noviembre, Mahler partié a Nueva
York.

Cuando llegéb quedé muy impresionado con losicndsy cantantes de talla
internacional (como Caruso y Chaliapin) que endoatri y, aunque aun cargaba con la
pena de la muerte de su hija, tuvo una exitosa desdp. Debutando cofristan e
Isolda, en enero de 1908, su repertorio volvid a ser,cammpre, dominado por
Wagner y Mozart. En la segunda temporada fue tamb@ntratado para dirigir la
Orquesta Sinfénica de Nueva York, y al final deriama, la Orquesta Filarmdnica de
Nueva York, la cual tomé como director principallersiguiente temporada.

La ajetreada temporada concluy6 con una giraEgtados Unidos con la orquesta
antes de regresar a Europa para cumplir con algomosatos como director. En la
temporada 1910-1911 regresé a los Estados Unidaes yrogramacion para los
conciertos incluia obras de Strauss, Debussy, Fldgachmaninoff. La tension que se
desarroll6 al principio con la orquesta y sus pam@dores fue opacada por lo que
parecia ser una enfermedad por fatiga en febrefi®i& pero pronto fue claro para sus
doctores que Mahler habia adquirido endocarditite@l para la cual habia pocas
probabilidades de recuperacion.

Regres6 a Europa a una clinica en Paris y laégiena, donde muri6 el 18 de mayo.
Fue enterrado en el cementerio Grinzing el 22 dgorde 1911.
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ANALISIS DE CINCO CANCIONES DE GUSTAV MAHLER
KINDERTOTENLIEDER 1901-1904
BASADAS EN POEMAS DE FRIEDRICH RUCKERT

l. NUN WILL DIE SONN"SO HELL AUFGEH'N

Il. NUN SEHICH WOHL, WARUM SO DUNKLE FLAMMEN
[ll.  WENN DEIN MUTTERLEIN

V. OFT DENK’ICH, SIE SIND NUR AUSGEGANGEN

V. IN DIESEM WETTER!

PRIMERA AUDICION : 29 de enero de 1905 erMasikvereinde Viena.

Los Kindertotenliederestan considerados como uno de los ciclos magasagle
canciones. El poeta aleman Friedrich Rickert (1I/88), autor de los poemas, se
encuadra entre el romanticismo de principios dgbsXIX y las tendencias realistas de
hacia 1850 y se especializa en el estudio y engaftlenguas y literaturas orientales,
influencia decisiva en su lirica. En 1821 se casa lmuise Wiethaus-Fischer y tuvo
que sobrevivir a sus dos de sus seis hijos: Lauiserta en diciembre de 1833 y Ernst
muerto en enero del afio siguiente, con una difeaethe 16 dias, a causa de fiebres
escarlatinas. Esta circunstancia le lleva a escdBb poemas en los seis meses
sucesivos a su desaparicion.

Las razones que pudieron motivar a Mahler girelan sombrio tema fueron que
desde su infancia estuvo marcado por la tempranertenule ocho de sus catorce
hermanos. Especialmente traumética fue la de sndmer mas querido, Ernst, fallecido
en 1875 a los 14 afios, el compositor fue conmopiioel hecho de que Ernst era
también el nombre del hijo muerto de Riickert. T&mkgn el invierno de 1901 Mahler
tuvo una grave afeccién, con dos operaciones ylanga convalecencia, que estuvo a
punto de acabar con su vida, situacién que le lestEr especialmente sensible a estos
temas. En esta ambientacion, escoge Mahler cinesig® de Rickert, especificamente
aquellas que tratan sobre la noche, como anunciougete y desgracia, y la luz, como
simbolo de la gloria y de la alegria eterna. Pda €azén podemos decir que el
compositor era increiblemente sensible a la poesi@ sumamente cuidadoso con las
imagenes que ésta podia proyectar. Es generalraeapgado que el pensamiento de
este compositor se refleja enormemente en su deqi@s, de manera simbolica.

Su esposa Alma pedia a Gustav “no tentar eolddencia” pues por aquellos afios la
pareja tenia ya dos hijas. En el verano de 19@ritaogénita Maria contrae la misma
escarlatina que los hijos de Rickert y muere &ilos afos, lo cual provoco una crisis
en la pareja y un golpe del que Mahler nunca sepexé. EI compositor escribié a
Guido Adler: ‘Cuando perdi a mi propia hija, yo no podria habexmio estas
canciones nunca magivww.perso.wanadoo.es). A pesar de pretenderla dembra a
la luz en la musica, esta ecuacion se invirtiolermida. El arte y la vida tienen a veces
estos dolorosos giros.

Las canciones fueron escritas para voz detobpario mezzosoprano con una
orquestacion pequefia estando constituida por leiésede cuerda, dos flautas, dos
oboes, un corno inglés, dos clarinetes, un cleribajo, dos fagotes, dos cornos, arpa,
glockenspiel, timbal y gong. Se compusieron en enopo de tiempo inusualmente
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largo, entre 1901 y 1904, intercaladas entre lart@u®uinta y Sexta sinfonias y los
Ruckertlieder, de hecho existe una gran relacion entre las eaesiy las sinfonias de
este periodo. En ldsindertotenliedepodemos ver esta relacion en su estructura la cual
tiene la idea de un primer movimiento, exponientdprancipio de la narrativa o del
drama y un movimiento final, que lleva a la resa@nade lo que fue intencionalmente
dejado incompleto. En este ciclo estructura y ti@aason indisolubles, aunque de
hecho se experimenta mas como un ciclo que se etaergule como una linea narrativa.
La obra es suficientemente variada en textura ypoepara evitar el aburrimiento pero
suficientemente parecida en estilo y caracter gangrar una unidad. Al principio de la
partitura impresa en 1905 indica Mahler que logs@ipoemas deben ser considerados
como un conjunto inseparable, cuya continuidad deieelar garantizada por encima de
todo.

El estilo de composicion es contrapuntistidogdl y transparente. La voz es
manejada como un instrumento mas en la texturaatgtapunto. Esta técnica permitio
a Mabhler explorar diferentes sonoridades en lasralites canciones o entre cada
canciéon de manera individual. El interés que elpasitor comenzo6 a manifestar por el
contrapunto y por el trabajo tematico en sus otleasste periodo se hace mas evidente
si comprendemos que por estos afios estudio a toBaah.

El esquema de los varios movimientos que contieoiele es como sigue:
l. re menor (re mayor)

Il. do menor (do mayor)
[l do menor

V. mi bemol mayor (mi bemol menor)
V. re menor (re mayor)

NUN WILL DIE SONN’ SO HELL AUFGEH'N

La cancion despliega la desolacion del poeta. Bamadber sido escrito la mafiana
posterior a la muerte del nifio, pero curiosameatengeve desde la inmediatez de la
pérdida y el lamento emocional que finalmente saakve con optimismo, aunque éste
se presente solo como una insinuacién. Esta canoidtiene muchas de las emociones
que se expresardn a lo largo del ciclo y establelceconflicto que se deja

definitivamente sin resolucion. Comienza en unalidad de luto, de desgracia: re
menor alternando algunas veces con Re mayor (lmgwa de que el sol saldra de
nuevo) e inicia la evolucion de la estructura cahprimer movimiento en una sinfonia

pero transportdndolo a una cancién estréfica: AA&Arofa 1. exposicion, estrofa 2:

repeticion de la exposicion, estrofa 3: desarraktrofa 4: recapitulacién. Comienza
con un triste solo de oboe y de corno, estableoiehastilo lineal y contrapuntistico

gue se utilizara en el ciclo entero (compases 1#)segunda linea vocal nos trae un
nuevo timbre porque las maderas se reemplazan otas mraves de cuerdas con
sordina y figuras ritmicas en el arpa (compase$4)0ta cadencia en el compas 15-16
se escucha tres veces en la cancion. En el conipdiga2ece por vez primera el sonido
del glockenspiel, el cual pudiera simbolizar musigaangeles, la campanita que se
colocaba sobre la cama de los recién nacidosz latirna o la campana de los muertos.
En el compas 48 comienza la tercera estrofa, laveusubiendo de intensidad sobre las
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palabras “ew’ge licht” (luz eterna) hasta alcarmapunto més alto de intensidad en el
compas 56. También en esta seccion (compases 48s5Bases de la voz y el oboe son
espejo la una de la otra. No hay otra frase derdieacomo esta en todo el ciclo. En
los compases 60-64, la voz acaba y la orquesta letanpca un agitado pasaje
croméatico. Entonces, se da un breve descanso, ne oscuridad hubiera sido
reemplazada por la luz. Pero esto es solo unadilugue queda posteriormente
descartada, ya que la musica se vuelve inestabléacpida alternancia de menor y
mayor. El compositor hace esto a propésito: espuomesa de luz insinuada. Después
de la luminosidad regresa a la desolacion volviesdcaracter de la primera estrofa.
Después de la repeticidon de la frase “dem Freudntier Weltj” (la luz jubilosa del
mundo), aparece por Ultima vez en esta canciooretis del glockenspiel, pero ahora
como la imagen del triunfo de la luz sobre lasetias, lo cual es relativo pues la
obscuridad sigue presente al terminar sobre |ditzuhde re menor.

NUN SEH’ ICH WOHL, WARUM SO DUNKLE FLAMMEN

Retrata remembranzas individuales de eventosctggrefiriéndose a un futuro poco
favorable. La cancion enfatiza las imagenes de oftesla vista y las estrellas. Aunque
la armadura aparece en tono de do menor, la caesidnuy ambigua tonalmente. La
tonalidad de do menor no es aparente sino hastalds Ultimos compases. Las
armonias verticales sugieren un tratamiento emafddiz por procedimientos
contrapuntisticos.

La cancién comienza con un motivo que escuchareanius largo de ella y es una
anacrusa de tres cuartos (si bemol- do-re) qudlexasen la segunda mitad del compas
2 a un mi bemol mayor con 62 Aumentada alemandviesdo éste en el compéas 3 a un
sol menor. La primera estrofa (compas 5 al 19) mase escuchar la base que el
compositor utiliza para la manipulacion de contermmelddicos que se escuchan a
través de la cancién y ademas nos deja escuchastielo melddico central (compés 1)
nuevamente pero una octava arriba llevAndonos eangpas 6 a un La bemol mayor
con 72 mayor en tercera inversién. De nuevo escougb&| mismo dibujo melddico del
compés 10 al 13 acompafiando a las palabras “O Ayfghrojos) conduciendo en el
compés 11 a un Si bemol mayor con 72, que en epasrh2 vuelve a do menor y de
éste a un re bemol mayor con 72 (compéas 13) y laago Do mayor (compés 15). La
segunda estrofa (compés 19 al 36) comienza de rexaaando el motivo del principio
que comienza en do sostenido-re-mi (compas 19)vierdo a un fa menor (compas
21) y a un La bemol mayor (compés 23). Comenzamdelecompés 28 se genera,
nuevamente a partir del motivo principal, la paitmética de la cancién llegando a la
nota mas aguda que escucharemos en la voz (faf) sabacorde de Do aumentado
(compéas 30). Podemos escuchar ya un do mayor eralédbra “strahlen” (rayos)
(compas 34), pero sin resolucién pues de nuevocckamps una secuencia del motivo
central de los compases 35 al 39 llevandonos aM8gbr con 72 menor (compas 36),
Re bemol mayor con 72 menor (compas 37) y Si benmsjtor con 72 (compas 39)
siendo en este punto donde comienza la tercerafas®e acrecenta la tension la
tensién y escucharemos ahora en el compas 41,queie fragmento en re mayor. Este
es un momento muy intenso, la orquesta se escualdigera, como un “caluroso y
refulgente rayo de luz”. Se cree que este pequeBajg en re mayor simboliza el
objetivo del cielo que no se alcanzara sino hdsfimad del ciclo. En el compas 46 se
retoma el motivo principal que pasa por sol megompases 46-47) y por Mi bemol

53



mayor (compas 49). En el compés 54 comienza lamdléstrofa y partir del compas 60
escucharemos de nuevo la frase climéatica que habkiascuchado en el compas 28
pero ahora conduciéndonos hacia el final. En [osak compases se retoma el mismo
impulso melddico del principio hacia Sol mayor (g@#s 68) y luego a Re bemol mayor
con 62 Aumentada alemana seguido de un arpegie $abbemol Mayor con 72 en el
compas 72 que resuelve finalmente a do menor efltiosos dos compases. Existe un
gran énfasis en las palabras “Strahlen” (rayo®uchten” (resplandor) y “Sterne”
(estrellas), que son las palabras con obvias ref@&® a la luz en un ambiente oscuro y
todas son enfatizadas con acordes mayores en segumsion tocados por arpegios
en el arpa.

WENN DEIN MUTTERLEIN

Es la Unica cancion donde la tonalidad no camtoa,eso el compositor expresa las
emociones de otra manera, sobre todo a travési@lebd de los instrumentos. Esta

cancion contiene un caracter completamente difergoie las canciones 1, 2 y 5.

Retrata el aspecto doméstico del poeta y recuentstantemente el vacio dejado por su
hija. Esta en tono de do menor. Es pronunciadanoemteapuntistica y coloreada por el

corno inglés. La musica tiene acordes suspendido®myatismos que rememoran la
cancién numero Il. Tenemos una introduccion insemtal de siete compases, muy
relacionados con el contrapunto bachiano que Masrdiaba en esos momentos, con
un solo de corno ingles sobre un bpizricato,el cual refleja el caminar de la madre La
primera estrofa cubre de los compases 8 al 32.0kacemienza en un sol grave en el
compas 8, el padre canta dos idénticas lineas @esos, volviendo a bajar a re, esta
subida y bajada representa a un padre decaido iqaelnvacio dejado por su hija. Los

espacios que quedan entre los versos, son cub@rtimsma de interludios orquestales,
hasta el compas 25. A partir del compés 19 la densipidamente se acumula y

entonces es descargada en una apasionada cadeyeimtensidad se produce por su
cromatica armonizaciéon y por su direccién ascerd#@gando a su punto mas agudo
en altura y dindmica en el compas 25 a partir dal ta ahora la melodia en direccion

descendente hasta llegar de nuevo a la nota mase, gra sol grave en do menor

(“Tdéchterlein”).

En el compés 33 escuchamos de nuevo el preludigrideipio y comienza la voz
(compés 40) de nuevo con un sol grave para caagatds primeras lineas con idéntica
melodia a las del principio de la cancion. Desdeyahno existen tantas pausas entre la
linea vocal, y la linea poética cambia. En la sdguestrofa sigue la misma estructura
que la primera estrofa, pero se diferencia pons&rimentacion. El compositor afiade
color e intensidad emocional. Se escucha de nukeebngax en el compas 56 vy se
enfatizan mucho las palabras “erloschner Freudemnsch{compases 60-64), para
terminar en la dominante (sol), sin resolver “elodby con figuras contrapuntisticas
que acentuan la tension suprimida.

OFT DENK'’ ICH, SIE SIND NUR AUSGEGANGEN
Esta cancion parece mostrar un cambio de hurRepresenta el regreso de los nifios

al hogar, ellos solo han salido a pasear y ena@mirsu camino a casa, hacia donde sus
padres los reencontraran. Es la Unica canciénrenrt@ayor (Mi bemol mayor, relativo
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mayor de do menor, el tono de la cancion anteri®ajece tener un espiritu positivo y
no tiene metéaforas de oscuridad o de la noche. tuesn utépica confianza que en las
distantes cumbres, el sol brilla pero aun asi soele el conflicto emocional del ciclo,
sin embargo, no hay duda de que la promesa dezlatirna no puede postergarse
mucho. Aunque esta cancion difiere en algunos &speon todas las demas esta ligada
a ellas por las metaforas. Hay en ella una variestath textura pues tiene un sonido
homogéneo que es nuevo en el ciclo. La orquestaeidivién cambia, de todas las
canciones esta es la Unica que esta enfaticameorea@da por los cornos, los primeros
acordes muestran el caracteristico sonido de éd®suevo es estrofica, en las tres
estrofas se utilizan materiales similares pero wanaciones. La primera estrofeos
presenta a un padre que cree que los nifios selti@nun paseo. Los compases del 1-6
consisten en una introduccion orquestal que preeede primera frase vocal. La
tonalidad de mi bemol mayor se define por las segtee aparecen en los violines y los
cornos (si bemol-sol en el compés 2). El hecho uke lg cancion termine con este
mismo material en una coda “condensada” refueriddemde que esta es la tonalidad de
la pieza. Sin embargo de inmediato cambia a unemidb menor en cuanto entra la voz
en el compas 6. En el compés 15 tenemos de nuewamhio de caracter al comenzar
el tercer verso de la estrofa; un acorde de sobbemyor aparece en el tercer tiempo
del compas. En el cuarto tiempo del compés 16 apdee dominante de mi bemol
mayor regresando a esta tonalidad en el compéerifeda voz sigue a los violines y a
los cornos en una presentacion modificada de ke paicial de los compases 1-3. La
frase termina en la palabra “gan@ompés 22) con las notas si, la, mi natural. Sin
embargo, en la partitura hay una indicacion quee diden Gesang fortsetzend”
(continuar el canto) con un fraseo que llega halsia del compéas 24, donde se “corta”
la frase y podria decirse que termina ésta, partasioz. En las siguientes dos estrofas
este proceso de interrupcion se repite pero caacranes: la segunda vez (compases
43-44) la voz va mas alld de la melodia iniciatanta un compas extra, como
consecuencia, la orquesta toca solo un compas éesgpextiende la conclusién del
pasaje por un compas mas. Finalmente (compase8)&i-6antante no interrumpe mas
la fluidez melddica y canta la linea completa haiaclimax en el registro agudo.
Podriamos ver a esta estrategia de composicidmdédademas, el acompafamiento
orquestal se vuelve mas estatico, utilizando senidmgos) como una manera de
subrayar una de las esencias del poema: la tr@nsi@sde la ilusién, el suefo, el
fracaso, hacia la aceptacion de la realidad y tenin de ganar al menos “comodidad
espiritual y certeza”. La segunda y tercera esdrefan muy parecidas. Su estructura
basica se mantiene inalterada. La segunda estofiap@s 25) (mismas palabras que la
primera estrofa, pero con un sentido metaféricanieaza en mi bemol menor y
modula al relativo mayor en el compés 32 pasandtapominante de mi bemol mayor
en el compas 37 y regresando a mi bemol mayor eamspas 41. En el compaés 47 la
tercera estrofa retorna a mi bemol menor con unavaauatmosfera en el
acompafiamiento y volvemos a encontrar el mismoepliodiento que escuchamos
antes: Sol bemol mayor (compéas 55), en el compasl @darto grado de mi bemol
mayor sobre un pedal de dominante (acorde de lalb@ayor, con la nota grave en un
si bemol) y se establece la tonalidad de mi benaglanen el compas 64. La parte final
de la cancién (del compéas 70 al 72), una coda tuolis instrumental, es una version
mas corta del la melodia del principio, terminarefo mi bemol mayor. Podemos
comentar que la caracteristica de la pieza esledadcion entre menor y mayor. Tal
vez Mabhler utiliza esta incertidumbre para reaédaignificado textual del poema pues
aun hay un residuo de conflicto y de pena que dsbedispersados.
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IN DIESEM WETTER!

Esta cancion representa el climax del ciclo atrdgdndo el dramatismo y resolviendo
el conflicto principal. Es el desenlace. La luz lybaen tiempo idilicos de la cuarta
cancion se vuelven una violenta tormenta, como wedta a la cruda realidad. El
impetu completo de la tormenta (que es también tomaenta psicoldgica) es
desarrollado a partir de un motivo descendente wdgra notas con el que abre la
cancién el cual se va repitiendo e intensificandon@ticamente en cada estrofa. En el
compas 3 aparece la melodia principal la cual &eau intensidad particular
incorporandose al motivo principal en un movimientontrastante con saltos
ascendentes pero con un origen en comun con édteque respecta a la intensidad
cromatica. El tono es de re menor. Tras la intémsaduccidén orquestal, la voz entona
el primer verso con las palabras “Wetter” (tiemgdBraus” (tormenta) en la misma
nota: re, creando cierta monotonia y obsesion.| pniraer verso de la segunda estrofa
“Wetter” y “Saus” (vendaval) se elevan a la nota ynén la tercera estrofa: “Wetter” y
“Graus” (espanto) suben al sol. Este caracter itefmey ascendente de las tres estrofas
muestran la locura paterna. A lo largo de todaalaci®n la tormenta regresa con mas
fuerza siempre y el rango dinamico aumenta cadagueza linea vocal aparece. No
existe un interludio orquestal entre la estrofanpria y segunda, pero si escuchamos un
interludio de seis compases entre la estrofa diastyes (compases 45 al 50) y otro
interludio de ocho compases entre la estrofa tr@sayro (compases 66 al 73). A partir
del compas 63 encontramos un pedal en re queusia, @voca la tonica menor en su
manifestacion final. Al final de la tercera estri#faormenta alcanza un climax y toda la
orquesta brama a partir del compas 73. La marda daamica es “stetig steigernd”
(incrementando continuamente). Para la dltima fsstae la cancién, cuando la
recapitulacion se aproxima, Mahler reserva el mnso cromatismo. En el compéas 93
hay un momento crucial: el piccolo entra como uyorae luz con la nota la e
interrumpe la tormenta junto con el glockenspial Ebompas 98 en adelante lo que era
la figura conductora detras de la tormenta ahoca haa metamorfosis y emerge como
acompafamiento de las campanas y finalmente dewlfoaeste motivo también evoca
el motivo principal de la cancion | (con algunasir@scencias del glockenspiel y quiza
con sus mismas metaforas de luz y de musica aabelifodemos decir que la
oscuridad esta cambiando y vamos poco a poco fakia. En la seccién final, en este
mitigante arrullo la tonalidad de re mayor emergadgalmente estableciéndose
finalmente en la palabra “ruh’n” (descansan), lapsh perdidos han alcanzado
finalmente la paz. Las dinAmicas han cambiagaaissimoy lo que antes eran unas
maderas sonando fuerte, ahora son una delicadaimaein de cuerdas y celesta
(representando la eternidad). No hay cromatismo ritinos agitados. El
acompafiamiento de la celesta y las cuerdas tiememelodia diatonica. El tempo ya
no es agitado, es lento. Un ambiente radiante depémnetra esta seccion desde el
principio. El padre ha obtenido por fin la tranglad. Cuando entra la cancion de cuna,
se establece ya una aceptacion. Lo que era unarpeegbierta, es ahora una respuesta
positiva. En el epilogo, el solo de corno reafilmaneta de la pieza entera: un claro re
mayor. En el compas 133 aparece una cadencia catarde mayor (re mayor). La
musica se disuelve poco a poco, ya no hay masuydsdfrir, nada mas que decir. El
padre ha entendido que los nifios se han ido a gar lonejor. Este largo postludio
orquestal es caracteristico de este ciclo puesaymada comparable en los otros ciclos
de Mahler y sus raices podrian estar en los pasfiyshra piano solo que son tan
caracteristicos en los ciclos de canciones de Saham
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ANEXO |

Notas al programa



NOTASAL PROGRAMA

El derrumbamiento de la tonalidad fue el camhiés significativo a la hora de dar
forma a lo que seria la musica del siglo XX. Sinbargo no se puede decir que el
sistema tonal se desmoroné de una sola vez puastduodo el siglo XIX hubo ya una
inquietud por nuevas formas de construccion musacaimpafiadas de los cambios
correspondientes dentro de su estética tales camordferencia hacia un tipo de
expresion mas personal, un uso mas deliberado dbstmancia y el cromatismo,
modulaciones a tonalidades mas alejadas, centnadeto mas tenuemente definidos,
estructuras con frases mas libres, una idea dertaaf como una continua evolucion
ininterrumpida y concepciones musicales de natemalescencialmente dramatica,
colorista o descriptiva.

Claude Debussy: Nacio en St. Germain-enLaye el 22 de agosto de $8wari6 el
17 de marzo de 1918. Fue el protagonista prinaighlmovimiento conocido como
“Impresionismo” dentro del cual, en la musica, igggaban una serie de obras que
utilizaban elementos técnicos parecidos a los depiatores impresionistas como:
volver a la naturaleza y buscar en ella lo momegafa luz y el color, la fuerza de la
imagen y el simbolo, la huida de todo sentimemtalig favor de la sugerencia y la
evocacion y el interés por lo exético y lejano.
Ingresé a Conservatorio de Paris en 1872 y nunisdiGas una escuela regular.
Comenzo a escribmelodié(cancion francesa) en 1879 y en 1883 su obra mchés
de 30melodiésLos siguientes afios frecuentaba los cafés literarien 1889 comenzo
a fascinarse por el teatro de Annam y el gameldangs, descubrimientos que
completarian la formacion de sus pensamientosgncias estéticas.
Los poetas simbolistas como Verlaine y Mallarménqgas tenian la intencion de que las
imagenes y los simbolos debian expresar la reajidadcar significados mas alla del
mundo material, cayendo profundamente en el muedaglilusiones y de los suefios,
también ejercieron una gran influencia en él.
En 1869 Paul Verlaine escribio su libro de poefétes Galantesbasados en pinturas
del siglo XVIII del pintor francés Watteau. El tépide las fiestas galantes se relaciona
con el mito del paraiso y la edad de oro, con escetonde aparecen personajes
diversos como: nobles, pastores, musicos y dioseswydioses paganos.
Debussy compuso dos series, de tres cancionesucegeéasandose en este libro de
Verlaine. La primera serie déétes Galantescompuesta en 1891, fue publicada hasta
1904, en este mismo afio compuso la segunda serisagas para la voz de Madame
Bardac, quien después se convertiria en su segesputasa. Esta serie incluykees
Ingenus: En esta, como en todas las canciones del ciclg, um claro uso del
contrapunto. Esta cancion narra una escena degéwgre despiertan al amor. El patron
ritmico del acompafiamiento nunca cambia sino hasaultimos seis compases
dandonos la impresion de escuchar una danza. Eeta, psi como las otras dos
recurre a los cambios de tiempo para cambiar déciearLe Faune:En ella la voz
superior del piano nos sugiere en muchas ocasarsesido de una flauta, seguida ésta
por el sonido insistente de un tambor, retratadoeppedal que escuchamos en la voz
inferior. Colloque SentimentaEn ella se representan tres personajes: un nalyadwa
pareja de amantes que recuerda tristemente sugydaddlicidad se ha ido y una nota
pedal de 32 compases nos evoca la monotonia arelaejencuentran. Las frases que
canta la mujer son mas pasionales y ascendendssdgl hombre, mas estéticas.



Manuel M. Ponce: Naci6 en Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembreld82 y
fallecié en la Ciudad de México el 24 de abril @18. Mostrd habilidades musicales
desde la infancia y recibi6é sus primeras lecciatepiano de su hermana Josefina. En
1900 estudié piano con Vicente Mafas y de armobofa Eduardo Gabrielli quien
otorgd una carta de recomendacion para que el jowdiera estudiar en lItalia, a donde
viajo en 1905. Se convirtié en un pianista y contposiotable y fue invitado a impartir
clases en el Conservatorio Nacional de Musicasr a@isector de la Orquesta Sinfénica
Nacional.

Sus primeros trabajos tenian un lenguaje romantitmexicanista” pero hacia 1925
intuia que debia explorar nuevos senderos y sade®l por ello tomo la decision de
establecerse en Paris en donde estudido composicioRPaul Dukas convirtiéndose en
un destacado alumno de éste y graduandose en #98Zdole Normale de Musique.
Sus Poésies Chinoises;ompuestas entre noviembre de 1931 y diciembre 92,1
pueden considerarse como una de sus composicidgeatmevidas, utilizan un lenguaje
méas impresionista. Es evidente que la armonia @oe tintenciones tonales sino
“atmosféricas”. La forma la dan los versos, tratadomo poemas vanguardistas aunque
sin perder su caracter exdtico, pues se trata eigig®chinas del siglo VIl traducidas al
francés por Franz Toussaint, quien era un espgaadin la traduccién de lenguas
orientales, de hecho, en la parte melédica engoogamas un lenguaje pentafono,
evocando la musica tradicional china. lEes Deux Flltesel piano nos ilustra las dos
flautas,Petite Féteesta llena de pentafonia y de ritmos de “valsehde el personaje
baila,L’orage Favorableretrata el enojo del protagonista con su tonoeyyapercutido,
enNocturneescuchamos durante toda la cancién el acompafnderun “ladd” y en
La Calamitéescuchamos el cabalgar de los jinetes en medagleerra.

Richard Strauss. Después de la muerte de Brahms y Wagner se canertiel
compositor vivo mas importante de su época. Natifilede junio de 1864 en Munich,
Alemania y muri6 el 8 de septiembre de 1949. Hgd~danz Strauss, cornista principal
de la Orquesta de la Corte de Munich y musicodmi#. Richard Strauss fue un masico
precoz, comenzd sus lecciones de piano a los cudios e hizo sus primeras
composiciones a los seis. A los once comenz6 stuglies de composicién con
Friedrich Meyer. Sus primeras composiciones fudieder y piezas para piano. En
1878 sus oidos conocieron a Wagner, cuya musidaskené. En 1882 comenzd a
hacerse de renombre y en 1885 debuté como dirdetmrquesta. En 1887, en una
visita a Leipzig, conocié a Mahler, ese mismo aéinocié a su futura esposa: Pauline
de Ahna, una notable cantante que habia estud#ado en lavitinich Musikschule.
Compuso también varias 6peras importantes cdgwmtram (1893), Salomé(1904),
Elektra(1909),Der Rosenkavalief1909-10) Ariadnme auf Naxogl911-12), Arabella
(1929-32) yDaphne(1936-7).

Una de las mayores aportaciones que Strauss hizdedlfue el desarrollo de
acompafiamientos orquestales. Mas de la mitad desiwgroduccién de mas de 200
lieder fueron escritos entre 1884 y 1906 pues existi@atalizador vital: Pauline de
Ahna, con quien ofrecié innumerables recitales r@guveces como pianista y otras
como director. En 1894 compone su Op. 27 como oedrlbodas para ella, con quien
se caso6 el 10 de septiembre de ese afio.

Tres de los poemas del ciclo son de poetas sdamliadicales: Karl HenckelR(he,
meine See)ey J.H. Mackay Keimliche Aufforderungy Morgen) pero Strauss
seleccion6 ejemplos de su poesia romantica. Pqrage, la fama de Heinrich Hart



(Céacilie), residia en ser uno de los pioneros datublismo, corriente que surgié en
Europa a finales de 1880.

Ruhe, meine Seel&l poeta le habla a su propia alma, que ha estadarpada. Hay
tres distintos cambios emocionales en un breveogerde tiempo, para ello Strauss
utiliza acordes que crean tensién y otros quedaeigen.Cacilie: Contiene un poema
apasionado con tres versos definidos por la fras&l“supieras”, con un motivo en el
piano que lo precede cada vez que aparece, labcavicreciendo hasta llevarnos a un
climax final. Heimliche AufforderungEs una ferviente canciéon de amor, la cita secreta
de dos amantes en medio de una fiesta, en la endl primera seccion, el piano
representa a la multitud que se va embriagandepuds cambia el ritmo del
acompafamiento y los amantes abandonan la fiestaepaontrarse a solas. A partir de
este momento la cancion va subiendo de intensidathHlegar al finalMorgen!: En
ella el piano y la voz forman un increible dueteyando el piano una melodia de gran
lirismo, que nos sumerge en la atmésfera de espeerafelicidad que narra el poema 'y
la voz se mueve de manera declamatoria al iguaéné&eihe, meine Seele.

Gustav Mahler: Naci6 el 7 de julio de 1860 en Kalischt, Austria elrseno de una
familia judia que al poco tiempo emigro a IglauMoravia. Su padre compré un piano
en el cual Mahler adquiri6 una notable destreza adad de diez afios por lo que
ingreso al Conservatorio de Viena en 1875. En tégimos afios se distinguié como
pianista pero hizo de la composicion su materiacgpal. Su formacion tuvo lugar en la
Viena de Brahms y de una generacién de musicosaakgs por Wagner.

Después de asistir a la Universidad de Viena cotneom sus primeros contratos como
director de orquesta, primero en Linz y luego eibaeh donde dirigié cerca de 50
Operas. De ahi en adelante continu6 con una alifarrera como director de orquesta
y opera: en Olmitz, Moravia, (1883), Viena (188Bgssel (1885), Praga (1885), en la
Opera de Leipzig (1886), la Opera Real de Budafi&88), Hamburgo (1891), la
Opera de Viena (1897) y la Metropolitan Opera Halesé&lueva York (1907).

Mahler conocié a Strauss durante una visita de @&dteipzig en 1887, encuentro que
fue el primero de una larga relacion profesionpkysonal entre ambos que durd hasta
la muerte de Mahler, en mayo de 1911.

En marzo de 1902 se caso con Alma Schindler urenjestudiante de composicion con
quien tuvo dos hijas: Maria, nacida en 1902 y Amaajda en 1904.

Entre 1901 y 1910 se estrenaron exitosamente celsoigisinfonias, las cuales, es bien
sabido, tienen una estrecha relacién coriedsr.

Los Kindertotenliederson considerados como uno de los ciclos mas tagie
canciones. El poeta aleman Friedrich Ruckert (1I7/8&6), autor de los poemas, se
encuadra entre el Romanticismo de principios dgb sXIX y las tendencias realistas de
hasta 1850. En 1821 se casa con Louis Wiethaukdfigduvo que sobrevivir a sus dos
hijos: Louise, muerta en diciembre de 1833 y Emmsterto 16 dias después, a causa de
fiebres escarlatinas. Esta circunstancia lo lleesaibir 425 poemas en los seis meses
sucesivos a su desaparicion.

Las razones que pudieron motivar a Mahler a escagesombrio tema fueron que
desde su infancia estuvo marcado por la muertectie de sus catorce hermanos.
Especialmente traumatica fue la de su hermano oesdg, Ernst, fallecido en 1875 a
los 14 afios, el autor fue conmovido por el hechguie Ernst era también el nombre
del hijo muerto de Rickert. También en el inviede 1901 Mahler tuvo una grave
afeccién, con dos operaciones y una larga convadéeque estuvo a punto de acabar
con su vida, situacién que le haria estar espeergbnsensible a estos tem&n esta



ambientacion, escoge Mabhler cinco poesias de Rijasecificamente aquellas que
tratan sobre la noche, como anuncio de muertegraes y la luz, como simbolo de la
gloria y de la alegria eterna.

Su esposa Alma pedia a Gustav “no tentar a lageacia” pues por aquellos afos la
pareja tenia ya dos hijas. En el verano de 19@ritaogénita Maria contrae la misma
escarlatina que los hijos de Ruckert y muere &iluso afios, lo cual provocd una crisis
en la pareja y un golpe del que Mahler nunca sepexé. ElI compositor escribid a
Guido Adler: ‘Cuando perdi a mi propia hija, yo no podria habescro estas
canciones nunca masA pesar de pretender ir de la sombra a la lula enlsica, esta
ecuacion se invirtié en su vida.

Las canciones se compusieron en un periodo de diénysualmente largo, entre 1901
y 1904, intercaladas entre la Cuarta, Quinta y&sixtfonias y loRuckertlieder.

El estilo de composicion es contrapuntistico, linedransparente. El interés que el
compositor comenz6 a manifestar por el contrapynpor el trabajo tematico en sus
obras de este periodo se hace mas evidente si endgmnos que por estos afios estudié
a fondo a Bach.

Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’despliega la desolacién del poeta. Contiene
muchas de las emociones que se expresaran a dodatgiclo y establece el conflicto
que se resolvera hasta el final de este. Comiemama tonalidad de luto: re menor,
alternando algunas veces con re mayor (la promeda tlz). Tiene cuatro estrofas,
siendo la tercera la que alcanza el punto masdaltmtensidad al mencionar la “luz
eterna”.Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flamm&e: expone en el poema que la
luz de los ojos de sus hijos no duraran mucho éera pero si en la eternidad. En los
primeros dos compases escucharemos un motivo quepstra insistentemente a lo
largo de la cancién. Su construccién es mas biem,lia diferencia de la primera
cancién, que es estréfic&Wenn dein MutterleinEs la Unica donde la tonalidad (do
menor) no cambia, también es estrofica y pronuaoihte contrapuntistica. Retrata el
aspecto domeéstico del poeta y recuerda constanteneérvacio dejado por su hija,
sobre todo en las partes climaticas, donde la ig@nza las notas mas alt&ft denk’
ich, sie sind nur ausgegangerista cancion muestra un cambio de humor, los nifios
sélo han salido a pasear y pronto volveran a dsda Gnica cancion en tono mayor.
Muestra con utépica confianza que en las distaotesbres, el sol brilla. Tiene un
sonido homogéneo que es nuevo en el ciclo y tandsésstréficaln diesem Wetter!:
Representa el climax del ciclo atrayendo todo @indtismo y resolviendo el conflicto
principal. Comienza con una violenta tormenta (daenbién es una tormenta
psicolégica), como una vuelta a la cruda realidefigjada con un intenso cromatismo
que se va incrementando a lo largo de la canciéspi®s de alcanzarse el climax la
tormenta se interrumpe convirtiéndose en un arrid® hijos perdidos han alcanzado
finalmente la paz. El circulo se ha completado.



ANEXO 1

Textos y traducciones



FETES GALANTES

FIESTAS GALANTES

Paul Verlaine (1844896)

Les ingénus

Les hauts talons luttaient
avec les longues jupes,

En sorte que, selon le terrain et le vent
Parfois luisaient des bas de jambes,

Trop souvent Interceptés!
et nous aimions ce jeu de dupes

Parfois aussi le dard

d’'un insecte jaloux

Inquiétait le col des belles

sous les branches

Et c’etaient des éclairs soudains
de nuques blanches

Et ce regal comblait

nos jeunes yeux de fons

Le soir tombait,

un soir équivoque d’automne:
Les belles,

se pendant réveuses a nos bras
Dirent a lors des mots

si spécieux, tout bas,

Que notre ame depuis ce temps
tremble et s’étonne.

Le faune

Un vieux faune de terre cuite

Rit au centre des boulingrins,
Présageant sans doute une suite
Mauvaise a ces instants sereins

Qui m'ont conduit et t'on conduite,

Melancoliques pélerins,
Jusqu’a cette heure don't la fuite
Tournoie au son de tambourins.

Los ingenuos

Los altos tacones luchaban
contra las largas faldas
de suerte que, segun era la tierra y el viento
A veces lucian debajo las piernas,
Muy a menudo jinterceptadas!
y nosotros amabamos este juego
de ingenuos.

A veces también el dardo

de algun insecto celoso

Inquietaba el cuello de las damas
bags Iramas

Y eran como subitos relampagos

las nucas blancas

Colmando, en su regalo,
nuestros joveongs fogosos

La tarde iba cayendo,

tarde equivoca de otofio:

Las bellas,

sofiadoras, se colgaron de nuestros brazos
Y, en voz baja,

tales palabras deslizaron

Que nuestras almas después de aquel dia
tiemblan y se asombran.

El fauno

Un viejo fauno de terracota

Rie en el centro del jardin
Presagiando sin duda malos mafianas
A estos instantes serenos

Que nos han llevado a tiy a mi,
Peregrinos melancélicos

Hacia esta hora que se esfuma
Girando al son del tamboril.



Colloque sentimental

Dans le vieux parc solitaire et glace
Deux formes ont tout a I’heure passé

Leurs yeux sont morts

et leurs levres sont molles

Et I'on entend a peine leurs paroles
Dans le vieux parc solitaire et glacé
Deux spectres ont évoqué le passé.

Coloquio sentimental

Por el viejo parque solitario y helado
dos formas hace un instante se deslizaron

Sus ojos estan muertos,

Su voz casi apagada

y se entienden apenas sus palabras.
Por el viejo pargue solitario y helado
Dos espectros han evocado el pasado

-Te souvientil de notre extase ancienne?-¢ Aln recuerdas los éxtasis de antafio?

-Pourquoi voulezvous donc
gu’il m’en souvienne?

-Ton coeur bat il toujours

a mon seul nom?

Toujours voistu mon ame en réve
-Non.

-Ah! Les beaux jours

de bonheur indicible

Ou nous joignions nos bouches:
-C’est possible.

-Qu'il était bleu, le ciel,
et grand I'espoir!

-L’espoir a fui, vaincu, vers le ciel noir.

Tels ils marchaient
dans les avoines folles,
et la nuit seule entendit leurs paroles.

-¢ Por qué quieres
hacérmelos recordar todavia?

-¢, Tu corazodn late todavia

con solo nombrarme?
¢Aln ves a mi alma en suefios?
—No.

-iAh, los hermosos dias

de una dicha indecible,

en que uniamos nuestras bocas!
—Es posible.

-iQué cielo azul aquel
qué gran esperanza!

—La esperanza se ha ido, vencida,
hacia un cielo negro.

Tal iban
entre las hojas que se mecian
y la noche tan solo escuchaba sus @eab

Traduccion: Luis Fernandez #vid
Itzel SErQuezada



POESIES CHINOISES POESIAS CHINAS

I
Les deux FlGtes Las dos flautas
Li Tai Po (701-762)

Un soir que je respirais Un atardecer en que yo respiraba

le parfum des fleurs au bord de la rivieregl perfume de las flores a la orilla del rio,
le vent m’'apporta la chanson el viento me trajo la cancién

d’une flGte lontaine. de una flauta lejana.

Pour lui répondre Para responderle

je coupai une branche de saule corté una rama de sauce

et la chanson de ma flGte y la cancion de mi flauta

berca la nuit charmée arrull6 la noche encantada

Depuis ce soir-la tous les jours, Desde ese atardecer todos los dias,

a I'neure ou la campagne s’endort, a la hora en que el campo se adormece,
les oiseaux entendent se répondre los pajaros escuchan el dialogo

deux oiseaux inconnu dont il comprennerde dos aves desconocidas cuyo lenguaje,
cependant le langage. Sin embargo, comprenden.

Il

Petite Féte Fiestecita

Li Tai Po (701-762)

Je prends un flacon de vin, Tomo un frasco de vino

et je vais le boire parmi les fleurs. y voy a beberlo entre las flores.

Nous sommes toujours trois en comptant Nosotros somos siempre tres, contando
mon ombre et mon amie la lune brillante a mi sombra y a mi amiga la luna brillante

Heureusement que la lune ne sait pas boifdortunadamente, la luna no sabe beber

et que mon ombre n’a jamais soif! y mi sombra jjamas tiene sed!
Quand je chante, Cuando canto,
la lune m’ecoute en silence. la luna me escucha en silencio.

Quand je danse, mon ombre danse aussi.Cuando bailo, mi sombra baila también.

Aprés tout festin, Después de todo festin

les convives se séparent. los comensales se separan.
Je ne connais pas cette tristesse. Y0 no conozco esa tristeza.
Lorsque je regagne ma demeure, Cuando vuelvo a mi casa,
la lune m'accompagne la luna me acompafa

et mon ombre me suit y mi somiona sigue.



1]
L'orage Favorable

Je maudissais la pluie
qui faisait résonner mon toit
et m’empéchait de dormir.

Je maudissais le vent
gui saccageait mon jardin.

Mais, tu es arrivée!

Et jai remerciéa pluie,
Puisque tu as da oter

ta robe mouillée,

et jai remercié le vent,

qui venait d’eteindre ma lampe.

\Y}
Nocturne

Nonchalante, son luth a la main
elle roulait le rideau de perles

a fin que 'odeur du printemps
innondat sa chambre

Mais elle a vu la lune
et c’est le chagrin qui est entrée

Le visage dans son bras replié,

elle évoque un jardin bleui de lune

La tormenta favorable

Yo maldecia a la lluvia
gue hacia resonar mi techo
y me impedia dormir.

Maldeciavanto
gue destrozaba mi jardin

Pero, jllegaste ta!

Y di gracias a la lluvia,

porgue tuviste que quitarte

el vestido mojado,

y di gracias al viento,

gue acababa de apagar mi lampara.

Nocturno

Indolentemente, con el laud en la mano,
ella corria la cortina de perlas

para que el olor de la primavera
inundara su cuarto

Pero vio la luna
y fue la tristeza la que entré

Con el rostro replegado en su brazo,
ella evoca un jardin azulado de luna

ou elle entendit jadis des paroles d’amour donde escuchd antafio palabras de amor.

\Y
La Calamité

Les feux du bivouac illuminent le ciel.

La neige alourdit
les étandards glacés.

La calamidad

Las fogatas del vivac iluminan el cielo.
La nieve vuelve pesados
los helados estandartes.

Les cavaliers galopent dans la campagne Los jinetes galopan en la campifia

Siao! Siao! Siao!

Le général en chef
a recu la tablette d’ivoire
et pris congé de 'Empereur.

iSiao! jSiao! jSiao!

El general en jefe
recibio la tablilla de marfil
y se despidié del emperador.



Voici revenu le temps
ou le moindre guerrier
est plus considéré
gu’un illustre lettré.

Voici revenu le temps

ou les méres et les épouses
s’endorment, chaque soir,
le visage tourné vers I'Est!

Les feux du bivouac illuminant le ciel.

Ha vuelto ya el tiempo

en que el més infimo guerrero
alcanza més consideracion
gue un ilustre letrado

Ha vuelto ya el tiempo

en gue las madres y las esposas
se duermen, cada noche,

icon el rostro vuelto hacia el este!

Las fogatas del vivac iluminan el cielo.

Traduccioén: Alfredo Mendoza



OP. 27

Ruhe, meine Seele
Karl Henckel (1864-1929)

Nicht ein Luftchen regt sich leise,
sanft entschlummert ruht der Hain;
durch der Blatter dunkle Hulle
stiehlt sich lichter Sonnenschein.

Ruhe, ruhe, meine Seele,

deine Stirme gingen wild,

hast getobt und hast gezittert,

wie die Brandung, wenn sie schwillt.

Diese Zeiten sind gewaltig,
bringen Herz und Hirn in Not,
ruhe, ruhe, meine Seele,

und vergil3, was dich bedroht!

Céacilie
Heinrich Hart (1855-1906)

Wenn du es wilitest,

was traumen heilf3t

von brennenden Kissen,
von Wandern und Ruhen
mit der Geliebten,

Aug in Auge,

Und kosend und plaudernd,
Wenn du es wil3test,

du neigtest dein Herz!

Wenn du es wul3test,
was bangen heil3t

in einsamen Nachten,
umschauert vom Sturm,
da niemand trostet
milden Mundes

die kampfmuide Seele,
Wenn du es wl3test,
du kamest zu mir.

Wenn du es wil3test,

was leben heil3t,
umhaucht von der Gottheit
weltschaffendem Atem,

Descansa, alma mia

Ni siquiera una suave brisa se agita,

dulcemente dormido reposa el bosquecillo;
a través de la oscura cubierta de las hojas

entra el luminoso brillo de sol.

Descansa, descansa, alma mia
tus tormentas han sido salvajes
te has enfurecido y has temblado
como el oleaje, cuando crece.

Estos tiempos son fuertes

llevan a corazén y mente a la miseria,
descansa, descansa, alma mia

i y olvida lo que te amenaza!

Cecilia

Si tu supieras

lo que es sofiar

con ardientes besos,
con vagar y reposar
junto a la amada,
mirdndose a los 0jos,

y acurrucarse y charlar
Si td supieras,
ientregarias tu corazon!

Si tl supieras

lo que es tener miedo

en noches solitarias
asechado por tormentas
cuando nadie consuela
con suaves palabras

el alma cansada de luchar
Si tu supieras

Vendrias a mi.

Si tu supieras

lo que es vivir

envuelto en el aliento

del Dios creador del mundo



zu schweben empor,
lichtgetragen, zu seligen Hohn,

Wenn du es wiifdtest,
du lebtest mit mir!

Heimliche Aufforderung
John Henry Mackay (1864-1933)

Auf, hebe die funkelnde Schale
empor zum Mund,

und trinke beim Freudenmahle
dein Herz gesund.

Und wenn du sie hebst,

so winke mir heimlich zu,

dann lachle ich und dann
trinke ich still wie du...

Und still gleich mir

betrachte um uns das Heer

der trunknen Zecher

verachte sie nicht zu sehr.

Nein, hebe die blinkende Schale,
gefullt mit Wein,

und lafd beim larmenden Mahle
sie glucklich sein.

Doch hast du das Mahl genossen,
den Durst gestillt,

dann verlasse der lauten Genossen
festfreudiges Bild,

und wandle hinaus in den Garten
zum Rosenstrauch,

dort will ich dich dann erwarten
nach altem Brauch,

Und will an die Brust dir sinken,
eh du's gehoffit,

und deine Kiisse trinken,

wie ehmals oft,

und flechten in deine Haare
der Rose Pracht.

O komm, du wunderbare,
ersehnte Nacht!

flotar, ser levantado por la luz
y llevado a sublimes alturas

Si td supieras
jvivirias conmigo!

Invitacion secreta

Levanta la radiante copa
hacia tu boca,

y bebe en el feliz banquete
para sanar tu corazon.

Y mientras la levantas
hazme una sefia en secreto
entonces yo sonreigéluego
beberé silencioso como td...

Y silenciosa como yo

contempla a la multitud que nos rodea

de bebedores embriagados

no los menosprecies demasiado.
No, levanta la centelleante copa
llena de vino

y en su ruidoso festin

déjalos ser dichosos.

Pero después de haber saboreado
el banquete y satisfecho tu sed

entonces abandona la festiva escena

de ruidosos camaradas
y sal al jardin

hacia el rosal,

ahi te estaré esperando
como es la tradicion,

Y quiero hundirme sobre tu pecho
antes de que lo esperes

y beber tus besos

como en los dias de antafio

y trenzar en tu cabello

el splendor de la rosa

iOh ven, ti maravillosa

aforada noche!

Traduccion: Itzel Servin Qaéa
Karstenls



Morgen!
John Henry Mackay (1864-1933)

Und morgen wird die Sonne
wieder scheinen,

und auf dem Wege,

den ich gehen werde,

wird uns, die Glicklichen,
sie wieder einen

inmitten dieser
sonnenatmenden Erde...

Und zu dem Strand,

dem weiten, wogenblauen,
werden wir still und langsam
niedersteigen,

stumm werden wir uns

in die Augen schauen,

und auf uns sinkt

des Gliickes stummes Schweigen...

iMafiana!

Y mafana el sol

volvera a brillar

y por el camino

gue yo recorreré

NoS reuniremos otra vez nosotros,
los bienaventurados

en medio de esta tierra

gue respira la luz del sol...

Y a la vasta playa

bafiada por olas azules
silenciosa y lentamente
descenderemos,

calladamente

nos miraremos a los 0jos

y sobre nosotros descendera
el mudo silencio de la felicidad.

Traduccion: Abel Alamillo fréindez.



KINDERTOTENLIEDER

CANCIONES PARA LOS NINGS
MUERTOS

Friedrich Ruckéef1788-1866)

I
Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n

Nun will die Sonn' so hell aufgehn,
als sei kein Unglick

die Nacht geschehn!

Das Ungluck geschah nur mir allein!
Die Sonne, sie scheinet allgemein!

Du muf3t nicht die Nacht

in dir verschranken,

mul3t sie ins ew'ge Licht versenken!
Ein Lamplein verlosch in meinem Zelt!
Heil sei dem Freudenlicht der Welt!

1]
Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle
Flammen

Nun seh' ich wohl,

warum so dunkle Flammen

Ihr sprihtet mir

in manchem Augenblicke.

O Augen! O Augen!

Gleichsam, um voll in einem Blicke
zu dréngen eure ganze

Macht zusammen.

Doch ahnt' ich nicht,
weil Nebel mich umschwammen,

Ahora el sol saldra tan radiante

Ahora el sol saldra tan radiante,
como si ninguna desgracia

hubiera ocurrido durante la noche
iLa desgracia me ocurri6 solo a mi!
iEl sol brilla para todos!

No debes encerrar

en tu abrazo la noche,

isino sumergirla en luz eternal!

iUna lamparita se apag6 en mi hogar!
iViva la luz jubilosa del mundo!

Ahora veo bien por qué tan oscuras
flamas...

Ahora veo bien,

por qué tan oscuras flamas
me lanzabais

cuando me mirabais.

iOh ojos! jOh ojos!

como para, en una mirada,
concentrar todo

vuestro poder.

Pero no sospechaba,
pues las nieblas me envolvian,

gewoben vom verblendenden Geschicke tejidas por el destino cegador

daf sich der Strahl

bereits zur Heimkehr schicke,
dorthin, von wannen

alle Strahlen stammen.

Ihr wolltet mir
mit eurem Leuchten sagen:
wir méchten nah dir bleiben gerne!

Doch ist uns das

vom Schicksal abgeschlagen.
Sieh' uns nur an,

denn bald sind wir dir ferne!

gue el rayo

se resignaba ya a volver
al lugar de donde vienen
todos los rayos.

Queridis decirme
con todo vuestro resplandor:
iNos gustaria quedarnos contigo!

pero nos lo deniega

el destino.

iMiranos ahora,

Pues pronto estaremos lejos de ti!



Was dir nur Augen
sind in diesen Tagen:
in kuinft'gen Nachten
sind es dir nur Sterne.

1l
Wenn dein Mtterlein

Wenn dein Mutterlein
tritt zur TUr herein,

Und den Kopf ich drehe,
ihr entgegen sehe,

Fallt auf ihr Gesicht

erst der Blick mir nicht,
Sondern auf die Stelle,
naher nach der Schwelle,
Dort, wo wirde dein

lieb Gesichten sein,
Wenn du freudenhelle
tratest mit herein,

Wie sonst, mein Tochterlein.

Wenn dein Miitterlein

tritt zur TUr herein,

Mit der Kerze Schimmer,
ist es mir, als immer
Kamst du mit herein,
huschtest hinterdrein,

Als wie sonst ins Zimmer!
O du, des Vaters Zelle,
Ach, zu schnell

erloschner Freudenschein!

v
Oft denk’ ich,
sie sind nur ausgegangen!

Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen!

Bald werden sie wieder

nach Hause gelangen!

Der Tag ist schon!

O, sei nicht bang!

Sie machen nur einen weiten Gang!

Jawohl, sie sind nur ausgegangen,

Lo que ahora para ti
son sélo ojos

en futuras noches
seran soélo estrellas.

Cuando tu mamaita

Cuando tu mamaita

entra por la puerta,

y Yo giro la cabeza

para verla,

no cae primero mi mirada
sobre su rostro,

sino sobre el lugar,

cerca del umbral,

donde deberia estar

tu querida carita

como cuando td, radiante de alegria
entrabas con ella

tantas veces, mi hijita.

Cuando tu mamaita

entra por la puerta,

alaluz de la vela

para mi es como si siempre

vinieras tu con ella

entrando ligera

en la habitacion jcomo tantas veces!
iOh tu, célula de tu padre

brillo de alegria

extinto demasiado pronto!

iCon frecuencia
pienso que soélo han salido!

iCon frecuencia pienso que solo han salido!

iPronto ellos

volveran a casa!

iEl dia es bello!

iOh, no tengas miedo!

iSo6lo estan dando un largo paseo!

iSi, s6lo han salido

Und werden jetzt nach Hause gelangen! y van a volver a casa!

O, sei nicht bang,
der Tag is schon!

iOh, no tengas miedo
el dia es bello!

Sie machen nur den Gang zu jenen Hoh'86lo van de camino a aquellos altos!



Sie sind uns nur vorausgegangen, Solo se nos han adelantado,

Und werden nicht wieder iy no quieren

nach Haus verlangen! volver a casa!

Wir holen sie ein auf jenen Ho6h'n! iNos los encontraremos en esa colina!
Im Sonnenschein! iA la luz del sol!

der Tag is schon auf jenen Hoh'n! iEl dia es bello en esas Colinas!

\Y

In diesem Wetter! iCon este tiempo!

In diesem Wetter, in diesem Braus, iCon este tiempo, con tal tormenta,
nie hatt' ich gesendet die Kinder hinaus! jamas habria hecho salir a los nifios!
Man hat sie getragen hinaus, iSe los han llevado,

ich durfte nichts dazu sagen! no pude decir nada!

In diesem Wetter, in diesem Saus, Con este tiempo, en tal vendaval,

Nie hatt' ich gelassen die Kinder hinaus, jamas habria dejado salir a los nifios,
ich furchtete, sie erkranken; tenia miedo de que enfermaran;

das sind nun eitle Gedanken. €s0s son ahora vanos pensamientos.
In diesem Wetter, in diesem Graus, Con este tiempo, en tal horror

Nie hatt' ich gelassen die Kinder hinaus, jamas habria dejado salir a los nifios,
ich sorgte, sie stirben morgen; temia que murieran al dia siguiente
das ist nun nicht zu besorgen. de eso ya no hay que preocuparse

In diesem Wetter, in diesem Graus, Con este tiempo, en tal espanto

Nie hatt' ich gesendet die Kinder hinaus, jaméas habria hecho salir a los nifios,
man hat sie hinaus getragen, ise los han llevado

ich durfte nichts dazu sagen! no pude decir nada!

In diesem Wetter, in diesem Saus, Con este tiempo, en tal vendaval,

in diesem Braus, con tal tormenta,

sie ruh'n als wie in der Mutter Haus, descansan, como en la casa de su madre,
von keinem Sturm erschrecket, sin asustarse de ninguna tormenta,
von Gottes Hand bedecket. protegidos por la mano de Dios,

Sie ruh’n wie in der Mutter Haus. descansan, como en la casa de su madre.

Traduccion: Carlos Fernandeansay
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Songs of the Deaths of Children
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*  These 5 songs are intended as a unified, indivisible whole. and therefore in performance the continuity must be maintained (even by disregarding
wnrruptions such as applause at the end of a number’
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7 Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen
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